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DAS PROBLEM 


Nc sich selbst zu sprechen und vielmehr noch iiber sich selbst zu 
schreiben, entspringt ohne allen Zweifel groBer Eigenliebe.“* Dieser 
Satz, mit welchem Vittorio Alfieri die Vorrede zu seiner Selbst- 
biographie beginnen ]a8t, kommt einem ins Gedachtnis, wenn man 
sich anschickt, iiber das Selbstbildnis der Maler nachzudenken. 
Denn auch bei diesem Gegenstand handelt es sich um ein auto- 
biographisches Dokument, das der Eigenliebe, so scheint es, seine 
Entstehung verdankt. Aber es waltet doch ein des Bemerkens 
werter Unterschied zwischen der eigenen Lebensbeschreibung, wie 
sie der Literatur bekannt ist, und dem Bildnis, das Maler von sich 
zurickgelassen haben. Die Autobiographie stellt einen Riickblick 
dar auf den gesamten Verlauf des Lebens, heraufgerufen aus der 
Erinnerung der Persénlichkeit, deren Einbildungskraft kontinuier- 
liche Geschehnisse so zurechtriickt, wie sie ihrem ordnenden 
Sinn sich zeigen. Chronik oder Mythus treiben zu umfassendem 
Streben. Dagegen bleibt das Selbstbildnis eine augenblickliche 
Fixierung, und seine Bedeutung kann schon zwélf Monate, nach- 
dem es entstanden, eine historische geworden sein. Das Selbst- 
bildnis packt Zustand und Verharren, die Autobiographie schildert 
Geschehen in seinem Ablauf. 

Aber weiter. Schon wenn man, bei Gelegenheit, Photographien 
aus vergangenen eigenen Lebenstagen zu Gesicht bekommt, er- 
schrickt man meist bei der Uberlegung, was der im Abbild noch 
Vorhandene mit dem weiterhin Existierenden gemein und zu 
schaffen haben soll. Nun, auch dem Selbstbildnis haftet es an, daf 
es der Person des Kiinstlers in unheimlicher Duplizitat Dauer ver- 
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leiht, es ist ein anderes Ich, losgelést aus dem Verbande mit dem 
Lebenden, von ihm zwar hervorgebracht, aber sogleich itiberlebt. 
Der Wunsch, Distanz von sich selbst zu nehmen, dem vielleicht 
das Bildnis seine Entstehung verdankt, wandelt sich in eine objek- 
tive Distanz, in der das Bild sich seinem Urheber gegeniiber auf- 
pflanzt und an der es in einer fiir ihn erschreckenden Weise un- 
erbittlich festhalt. 


Noch einmal wagst du, vielbeweinter Schatten, 
Hervor dich an das Tageslicht, 

Begegnest mir auf neubebliimten Matten, 

Und meinen Anblick scheust du nicht. 

Es ist, als ob du lebtest in der Frithe, 

Wo uns der Tau auf einem Feld erquickt 

Und nach des Tages unwillkommner Miihe 

Der Scheidesonne letzter Strahl entziickt; 

Zum Bleiben ich, zum Scheiden du erkoren 

Gingst du voran — und hast nicht viel verloren.“ 


Ein schattenhafter Doppelganger lebt im Selbstbildnis fort und 
fort, und diese abendliche Verwandtschaft mit dem Menschen be- 
griindet wohl auch die Anziehungskraft, die es durch die Jahrhun- 
derte hindurch auf den Kiinstler und den Beschauer ausgeiibt hat. 

Es ist eine fable convenue, daB das Selbstbildnis haufig nur zu 
Studienzwecken gemalt worden sei; der Maler selbst als sein bil- 
ligstes Modell. Mag an dieser Auslegung sogar etwas Richtiges 
sein, so erfaBt sie doch nur das Auferlichste an dem seltsamen 
Objekt; sie geht zu sehr aus von dem Kistler als Atelierexistenz, 
als Bestandteil einer l’art pour l’art-Asthetik und schenkt dem 
psychologischen Komplex, kurz dem Menschlichen zu wenig Be- 
achtung. Nicht der Maler als sein eigenes billigstes Modell, sondern 
der Maler im Frage- und Antwortspiel mit sich selbst und der Welt, 
mit den Kriften seiner Begabung und seiner Umgebung, muB die 
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Formulierung lauten. Das Selbstportrat wird namlich sogleich 
monologisches Zwiegesprich, Beichte, triumphierendes Bekenntnis 
oder scheue Selbststeigerung ins: Nichterreichte, es bedeutet Ver- 
sprechen, Feststellung oder Selbstbefreiung und es entspringt der 
gefabrlichen Fahigkeit, sein eignes Wesen selbst zu spalten. 

Eben weil wir vom Ereignis im Kiinstler und nicht lediglich von 
seinem konstatierten Dasein den Zugang zu seinen Erzeugnissen 
wihlen, erhebt sich das Selbstbildnis vor unseren Sinnen in seiner 
Beklemmung wirkenden GréBe. Denn wo ist in dem teuflischen 
Schauspiel, das wir gemeinhin den Kiinstler nennen, die Grenze 
zu ziehen zwischen Wirklichkeit und Dargestelltem ? Ist der Mensch 
die Rolle, oder macht die Rolle erst den Menschen? Die Frage 
wird nie eindeutig zu beantworten sein, da es ein Wesenhaftes in 
jedem Kiinstler ausmacht, daf er sich verwandeln mu8, weil er 
nicht ein einziges Selbst nur ist, sondern den MutterschoB unend- 
licher Ausgeburten bedeutet. Aber das Geheimnis ist noch reicher. 
Der selbe, der fruchtbar wird, wie es dem Weibe sonst nur gegeben, 
vereint in sich das Wunder selbstzeugenden Vorganges. Und so 
scheint er dem Géttlichen am nachsten und dessen Ahnung auf 
Erden. 

Schon der Anblick des eigenen Schemens im Spiegel heiBt bange 
Begegnung. Es ist das Prometheisch-Vermessene im Kiinstler, daf 
er es wagt, dem Spiegelbilde Dauer zu verleihen, sich selbst heraus- 
zustellen, zu vervielfaltigen und die gespensterhafte Bevélkerung 
einer eigenen Erde zu ertragen. Dichter und Kimstler haben ihre 
Illusionen stets ernster genommen als die erdriickendsten Realitaten. 
Ein Bildnis ist nicht Leinwand und Farbe, sondern ein Ich und Du, 
lebendiger und drangender fragend, als Menschen es je werden 
tun kénnen. Sein hemmungsloses Schweigen ist zwingender als 
das beredteste Versteckenspielen tatsachlicher Unterhaltung. 

So angeschaut ist das Selbstbildnis augenblickliche Gegenwart und 
bleibt gegenwartige Vergangenheit. Einmal vorhanden, bannt es 
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das sonst wandelbare Dasein und folgt dem weiterschreitenden 
Menschen wie sein Schatten. Zu jedem Schatten gehért jedoch das 
Kérperhafte, das dem Durchgang des Lichtes Widerstand entgegen- 
setzt. Daher, um das Selbstbildnis entstehen zu lassen, nicht nur 
die Person und Persénlichkeit geboren sein mufbten, es muBte die 
Eigenliebe vorherrschen, die von sich zu sprechen als Notwendigkeit 
empfand, es muBte der Schaffende sich als Isoliertes fiihlen, kurz 
eine ganz bestimmte geistige Verfassung mufte bestehen, die im 
Selbstbildnis ihre Materialisation erlebte. 

Denn nicht zu allen Zeiten fliichtete die Einsamkeit der Be- 
gabung zu sich selbst, nicht von jeher erhob der Gegensatz zur 
anonymen MittelmaBigkeit den Kiinstler in die asoziale Héhenregion. 
Solange der Kistler warm-geborgen lebte in der Versippung mit 
dem Handwerk oder der Zunft, wirkte Gemeinschaft Beruhigung 
im Kollektiven. So sehr auch ein geistesgeschichtliches Ereignis auf 
die Spur des Selbstbildnisses lockte, so war es doch erst eine sozial- 
geschichtliche Veranderung, die es zu selbstzwecklicher Wiirde 
befreite, eine gesellschaftliche Verschiebung im Dasein des Kiinst- 
lers, die verhaltnismaBig spat eingetreten ist. 

Uns heute mag dies fast befremdlich klingen; nur zu sehr hat 
man sich gewéhnt, das Bestehende als das von je Giiltige weiter- 
zudenken. Jedoch ist es eine durchaus mit dem modernen Empfinden 
verbundene Vorstellung, in dem Kistler einen menschlichen Son- 
derfall anzunehmen. Es gab Zeiten, in denen der Begriff des Genies, 
wie wir ihn verstehen, noch nicht formuliert war und daher seines 
schmerzlichen Beigeschmackes entbehrte, Zeiten, welchen das Werk 
Bekenntnis zum kirchlichen Glauben bedeutete und nicht Resultat 
einer persénlichen Skepsis der Welt gegeniiber sein konnte. Gerade 
wenn man die Entstehung des Selbstbildnisses geschichtlich und 
soziologisch mit Aufmerksamkeit verfolgt, wird man zu Einsichten 
iiber diese Entwicklung gefiihrt. Es erheben sich also zwei Fragen, 
die, verschieden voneinander in ihrer Art, doch wiederum ineinander 
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(I) JAN VAN EYCK IM SPIEGEL 


greifen. Einmal die Frage: aus welchen Anfangen und Ursachen 
heraus entwickelt sich so etwas wie ein Selbstbildnis des Kiinstlers ? 
und an zweiter Stelle: seit wann 1aBt sich das Selbstbildnis als selb- 
stindiger Gegenstand der bildenden Kunst behaupten und fest- 
stellen? Diese doppelte Frage fihrt zur Geschichte des Indivi- 
duums und zugleich zur Geschichte seiner Verbundenheit mit der 
Gesellschaft. Das an und fiir sich historische Problem verkniipft 
sich also mit einem soziologischen Vorgang. 


UNFREIHEIT 


Es gab einmal ein durch Gesinnung einheitlich zusammenge- 
haltenes Europa, und wir finden es in jener Epoche, in der wir es 
vielleicht am wenigsten vermuten: im Mittelalter. Allerdings ruhte 
die Einheitlichkeit auf eimem Zustand, der nicht mehr herzustellen 
ist und der uns, da er iberwunden, minderen Wertes scheint. Dieses 
Urteil des Riickschauenden ist verstandlich, aber ebenso verkehrt. 
Denn damals lebte ein jeder gleichgewichtig und sicher in einem 
festen System der Einordnung in den Glauben, wie ihn die Kirche 
reprasentierte. Und wie die sechs imaginaren Schépfungstage der 
Bibel eine Realitaét waren, so vollzog sich die Tatsache des geistigen 
Schaffens im Banne einer Idee. Diese war viel existenter als der 
Mensch, der ihr diente. Es halt schwer, sich vorzustellen, in welchem 
MaBe im mittelalterlichen Kunstleben die Persénlichkeit hinter dem 
Werke zuriicktrat. Das Werk, das bedeutete Andacht, Erbauung, 
Dienst am Héchsten; sein Urheber — vom Kiinstler zu sprechen 
wire falsche Terminologie — leistete nur werkstoffgerechte Arbeit 
und nahm dariiber hinaus kein Interesse in Anspruch. Wohl wuBte 
man, was Stil sei, er glich aber einer zuchtvollen Uberlieferung, vom 
Einfall des Talentes wurde er nicht regiert. Denn der Spielraum der 
Seele war eng, und in abgesteckten Bezirken stagnierte das Erleben. 
Fortschritt und Entwicklung vollzogen sich allmahlich im Kreise 
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des handwerklich Getibten als eine verbesserte Tradition, der aber 
das Uberraschende der Erfindung fremd blieb. GewibB, es gab 
Michte: den Kaiser, den Papst, die weltlichen Herren und die Geist- 
lichkeit; aber selbst diese verkérperten mehr eine ideelle Gewalt 
und fihlten sich weniger als reale Figuren, wie wir gemeinhin 
annehmen. Viel dumpfer war dies der Fall bei den Berufsstanden, 
die nicht als Einzelform, sondern nur als soziales Pfeilerbiindel zu 
denken sind. Dieser Zustand mag sehr unschipferisch anmuten; da- 
fiir war er von einer konstruktiv beneidenswerten gesellschaftlichen 
Sicherheit. 

Die Duplizitét der Ereignisse wird immer ein nicht zu lésendes 
Ratsel bleiben. Umsonst fragen wir, warum in zwei voneinander 
entlegenen Lindern von Kiinstlern, die nichts voneinander wissen, 
ein und die selbe geistige Tendenz aufgegriffen und anschaulich 
gestaltet wird. Zwar wird es dem Verstande miglich sein, die eine 
oder die andere Beobachtung aus der Fille historischen Geschehens 
anzufiithren und damit die Notwendigkeit dessen, was sich er- 
eignet, zu begriinden. Auch ist das gut und berechtigt, aber klein 
und kiimmerlich gegeniiber dem Worte, ,,da8 die Zeit erfiillet war“. 

Der Einbruch der Persénlichkeit in die aquilibrierte Welt des 
Mittelalters geschieht im 15. Jahrhundert und zwar sowohl in 
Italien als in dem franzésisch-burgundischen Kulturkreis jenseits 
der Alpen. Er geschieht in Formen, deren Eigenart sich nach 
Stammen wohl kennzeichnen lat, deren gemeinsame Natur aber 
fir das Phinomen viel entscheidender zu nennen ist. Ja gerade 
die Gemeinsamkeit trigt noch etwas Mittelalterliches an sich, 
wahrend die Neuzeit erst dann einsetzt, wenn es gelingt, in einem 
bestimmten geographischen und demotischen Bezirk ein isoliertes 
Vollbringen aufzuweisen, das zudem die Kraft besitzt, seinen ver- 
gewaltigenden Kinflu8 geltend zu machen auf riickstindigere 
Kulturzentren. Wenn es also eine Notwendigkeit wird, nicht mehr 
europiisch, sondern nach GrofSmiachten zu gruppieren, hat das 
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Mittelalter eigentlich erst aufgehért zu existieren. Vorerst jedoch, 
das hei®t im 15. Jahrhundert, haben Willen und Vorstellung etwas 
Universales. Daher sich denn auch kein verniinftiger Einwand ent- 
gegenstellt, die friiheste Entstehung des Selbstbildnisses auf einer 
einzigen Ebene und nicht in einem geschlossenen Raum zu ver- 
folgen. Um bei diesem Beginnen dem Irrtum nach bester Absicht 
auszuweichen, sei vorweggenommen, da8 sich unsere Ansichten 
und Folgerungen lediglich an das historisch Feststehende halten 
und hypothetischen Wunschmeinungen miglichst geringe Beach- 
tung schenken werden. 

Zunichst ein Vorspiel. Im Jahre 1434, wie aus der eigenhandigen 
Datierung zu ersehen ist, hat Jan von Eyck das Verlébnisbild des 
Kaufmanns Giovanni Arnolfini aus Lucca gemalt, heute noch eine 
der késtlichsten Perlen der Londoner National Gallery. Nicht will 
ich sprechen von der gesetzesgebundenen Feierlichkeit, mit der die 
Gefiihle des jungen Paares sich begegnen, nicht davon handeln, daB 
es sein eigenes Sein ebenso sduberlich zurechtgeriickt empfindet, 
wie es das Wesen aller andern, der toten Dinge in dem stillen Gehiuse 
ausmacht, ich will es nur erwdhnen, um den Zusammenhang 
zu beleuchten, der uns beschaftigt, daB eben Erleben und Tun des 
Einzelnen unwillkirlich noch typisches Gehaben umfangt. Die 
private Feierstunde hat etwas Sakramentales. 

Auf diesem Bilde nun blinkt von der riickwartigen Schmalwand 
des Zimmers ein gewdélbt-geschliffener Spiegel entgegen, in dem 
nicht nur die Riickenansicht der beiden Hauptfiguren und ein Teil 
des gemalten Zimmers wieder zu sehen sind, sondern aus dessen 


Grund auch der vor der realen Bildflache liegende Teil des Raumes 
entgegensteigt (Tafel I). So, als ob die Haltung und die Gebarden 


des vorgestellten Paares ihre Erklirung erst finden sollten durch 
das, was im Spiegel vor sich geht; dort hat sich in der unseren Blicken 
sonst nicht sichtbaren Wand eine Tiir geéffnet, und zwei Manner, 
der eine in Blau, der andere in Scharlachrot, sind im Begriff ein- 
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gutreten, etwa um als befreundete Zeugen bei der Zeremonie an- 
wesend zu sein. Verbinden wir diese Beobachtung mit der Inschrift, 
die itber dem Spiegel angebracht ist und deren Wortlaut besagt: 
Johannes de Eyck fuit hic, so diirfen wir es aussprechen, daf 
in einem der Figiirchen in der Tiefe des Spiegels das Selbstbildnis 
des Malers zu finden ist. Des Malers Jan van Eyck eigen Bildnis 
an so versteckter Stelle! Dieser Befund kiindet wahrlich be- 
scheidenes Sichbespiegeln und 148t nur scheinbares Eigendasein 
vermuten. Jan van Eyck war hier zugegen, weniger als der Vater 
der modernen Malerei denn als Freund des begiiterten Arnolfini, 
mehr als Hofmann eines Herzogs von Burgund und zuletzt als 
der Meister des Werkes. Nach strenger, klassenbewuBter Sitte kann 
sich das Paar der Arnolfini nur denken in dem Gebot der Ehe, 
und daher ist auch die Funktion des Maler sals Testis wichtiger als 
sein eigenster geistiger Wert. Gestehen wir der Welt des 15. Jahr- 
hunderts diesen Akzent als einen notwendigen zu, so bleibt es 
dennoch nicht auszuléschen, daB Jan van Eyck sein Da-Sein in 
der Signatur bestatigt und im Bilde metaphorisch erscheinen lat. 

Diese schattenhafte Annaherung gewinnt bald Fleisch und Blut. 
Soweit ich sehe, laBt sich das erste einwandfrei beglaubigte Selbst- 
bildnis eines Malers im Jahre 1447 auf Fra Filippo Lippis Kré- 
nung Maria in den Uffizien nachweisen. Zu FiiSen der zahlreichen 
Engelgestalten, welche den erhéhten Vorgang in der Mitte festlich 
umstehen, erscheint im rechten Fliigel der Komposition, auf einer 
Treppe kniend, die Hinde zum Gebet gefaltet, die bescheidene 
Kigengestalt des Malers (Tafel 1). Wir wiirden nicht ohne weiteres 
geneigt sein, das Profilbildnis mit dem Schépfer der Altartafel zu 
identifizieren, so sehr gleicht es einer Stifterfigur, die in der nim- 
lichen Haltung in die Darstellung heiliger Vorgiinge einzufiihren 
seit dem Beginn des Quattrocento allgemein iiblich war. Aber ein 
kleines Schriftband mit der Inschrift ,,IS PERFECIT OPUS“, das 
sich von der Figur des Malers hinrollt zu der Halbfigur eines Engel- 
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madchens im Vordergrunde, dazu noch die auf Fra Filippo zuriick- 
weisenden Gebarden dieses Engelmidchens heben jeden Zweifel 
auf, mit wem wir es hier zu tun haben. Ich michte sagen, der 
Maler hat sein Werk mit dem eigenen Bildnis signiert. Denn es 
scheint mir nicht méglich, dem fast versteckten Figiirchen eine schon 
gewichtigere Bedeutung beizumessen, so daB man aussagen diirfte, 
die eigene Art habe Fra Filippo egozentrisch und psychologisch 
interessiert. Von dergleichen ist noch keine Rede. Es geniigt dem 
Kiinstler als Mitglied der Gemeinde der Glaubigen, bei dem geist- 
lichen Ereignis gegenwartig zu sein, es geniigt ihm dies aber wieder- 
um auch nicht. Es treibt ihn, sich aus der Namenlosigkeit 
herauszuheben und sich wenigstens als Verfertiger des Werkes vor- 
zustellen. Und von diesem, in bestimmte Grenzen eingepferchten 
SelbstbewuBtsein sprechen, auBer der Placierung und der medail- 
lenartigen Aufnahme im Profil, noch die Gesichtsziige des Selbst- 
bildnisses. Sie beweisen einen biderben Handwerker, der fern von 
jedem Anspruch, etwa der Klasse der grofen Herren zuzuzahlen, 
noch ferner jedoch von einer Ahnung dessen lebt, was wir unter einem 
Kiinstler verstehen. Der Stolz des Meisters in dem ruhigen Kopfe 
soll in keiner Weise verkannt werden, daneben wirkt aber die 
naive Sicherheit der inferioren Existenz in viel entscheidenderem 
MaBe. 

Wir begegnen also dem Selbstbildnis zuerst in der ,,assistenza 
heiliger Geschichten. Seine Bedeutung gleicht etwa einer Signatur, 
welche sich jedoch durch die Anwesenheit des Menschen zu einer 
kérperhaften Realitat verdichtet. Die urkundliche Unterschrift 
paart sich mit dem lebendigen Zeugnis. Dieser Gebrauch, dessen 
wir uns bei Fra Filippo Lippi am friihesten versichern konnten, 
1a8t die Persénlichkeit anschaulich hervortreten und spricht fir 
den Abbau eines begrifflichen Weltbildes. Daf wir von einem 
Gebrauch sprechen diirfen, beweist die Méglichkeit, dem ersten 
Beispiel weitere anzufiigen. 
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Es war in den Jahren 1459 bis 1463, als Benozzo Gozzoli die 
Privatkapelle des Palazzo Medici mit jenen Fresken ausschmiickte, 
die heute noch durch ihren kunstgewerblichen Zauber und ihre 
miniaturhafte Feinheit das Entziicken aller Besucher von Florenz 
bilden. In dem Zuge der heiligen drei Kénige, deren Modelle die 
Mitglieder der Familie Medici selbst waren, kénnen wir inmitten 
des Kopf an Kopf sich reihenden Trosses das Bildnis eines Mannes 
auffinden, auf dessen Barett die Inschrift zu lesen steht: OPUS 
BENOTII <Tafel 2). Kein Zweifel, daB der Kiinstler mit dieser 
Inschrift sein Werk zeichnen wollte, aber er war auch nicht gleich- 
giiltig gegen seine Gegenwart im Gesinde der Miachtigen dieser 
Welt. Eben diese Einreihung ist ein Hinweis auf die Zaghaftigkeit, 
mit der eigener Wert sich einschatzt. Der Mensch lebt noch in 
der dumpfen Luft der Gruppe, Zusammenhalt war vertraute Ge- 
wohnheit, wenn auch vielleicht eine Vorstellung zu keimen beginnt, 
daB ,,operare“ einigermaBen vor der sonstigen Dienerschaft aus- 
zeichnen mochte. Dennoch bleibt es hier, wie schon bei Filippo 
Lippi, dabei: die ,,Borniertheit“ der eigenen Gesichtsziige verkiindet 
einen Handwerker, der der sozialen Leibeigenschaft noch nicht ent- 
ronnen und der daher weniger ein Individuum als einen Stand vor- 
zustellen vermag. Das Gebundene ist starker in der Tat, obwohl sie 
von Kraften sich herleitet, die darauf ausgehen, die Gebundenheit 
zu lockern und schlieBlich zu lésen. 

Im Norden, dessen Mitwirkung auf dem Gebiete, das uns be- 
schéftigt, nicht aus den Augen verloren werden soll, treffen wir zur 
gleichen Zeit gleiche Erscheinungen, wie sie uns im Siiden vertraut 
geworden sind. Es ist wahrscheinlich, daS Hans Memling auf der 
Innenseite des linken Fliigels eines Tryptichons, das er gegen 1467 
fir Sir Jon Donne of Kidwelly gemalt hat, ebenfalls sein Selbst- 
bildnis anzubringen fiir schicklich gehalten. Gewi8 an verborgener 
Stelle — aber der Maler tritt in eigener Person in den Kreis seiner 
Schépfungen ein. Und ich miéchte diese Wendung in symbo- 
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lischem Sinn verstanden wissen. Denn tatsichlich ist der Vorgang 
auf dem Altarfliigel doch so, daB im Vordergrund einer Loggia, 
die durch Tire und Sdulengalerie als solche zu erkennen ist, Johan- 
nes der Taufer, das Lamm auf der Linken tragend, in mahnender 
heiliger Ruhe steht. DrauSen aber, im Umfang der freien Natur, 
lehnt die schlanke Gestalt des Malers hinter einer Saule, und sein 
Antlitz blickt aufmerksam nach dem Vorgang in der Mitte, wo die 
Madonna von Engeln, Heiligen und Stiftern verehrt wird (Tafel 3). 
Von drauBen, aus der Welt, lugt das Selbstbildnis in die hiera- 
tische Feierlichkeit des Andachtsbildes, und so bescheiden seine 
spihende Rolle genannt werden mag — das menschliche Dasein 
drangt seine Gegenwart in die zeitengebundene Repridsentation 
der Glaubenslehre. 

Dieses Empfinden erstarkt mit der Zeit mehr und mehr und er- 
reicht eine gewisse Héhe bei Domenico Ghirlandajo inmitten des 
Freskenzyklus, welchen er in den Jahren 1486 bis 1490 im Chor 
von Santa Maria Novella ausgefiihrt hat. Die Geschichten aus dem 
Marienleben und aus der Legende Johannes des Taufers gelten ja 
als das anmutigste Bild vom vornehmen Leben in Florenz zur 
Zeit Lorenzos de’ Medici“ (Bode), und damit ist schon gesagt, da 
die Schilderung zeitgenéssischer Gegenwart Ghirlandajo naher am 
Herzen lag als der Gegenstand der heiligen Vorgainge. So werden 
diese denn auch in den Hintergrund der Komposition gedrangt oder 
derart in ein Geschehen des Tages umgedeutet, da man von zere- 
moniellen Genrestiicken zu sprechen bereits Anla® sieht. 

Nun, auf einem dieser Wandbilder der Vertreibung Joachims aus 
dem Tempel, treffen wir gleich im Vordergrund zur Linken und 
zur Rechten Gruppen von Stehfiguren, deren portrathafter Charakter 
auch ohne jeden Kommentar verstindlich ware. Zur Linken steht 
der jugendliche Lorenzo Tornabuoni, der Sohn des Auftraggebers, 
im Gefolge von drei befreundeten Altersgenossen; gegeniiber jedoch 
eine Gruppe von vier Mannern, die simtlich der Familie Bigordi- 
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Ghirlandajo angehéren, und in ihrer Mitte erblickt man in voller 
Gestalt das Selbstbildnis des Malers (Tafel II und 4.) Wenn auch 
sicher Richtiges daran ist, daf ,,ein fast modernes Persénlichkeits- 
BewuBtsein aus der Gegeniiberstellung dieser beiden Familien der 
Tornabuoni und der Bigordi‘ spricht (Emil Schaeffer), so wollen 
wir doch nicht auSer Erwagung lassen, dafs Domenico Ghirlandajo 
seine Gegenwart eigentlich nur durch den Blick dessen, der sich selbst 
beobachtet, legitimiert hat, ganz gewif fiir seine Generation sofort 
zu erkennen und vorhanden war, aber daf er samt seiner Sippe in 
die kompositionelle Assistenz zuriicksinken muBte, sobald die Spur 
seiner Tage verwehte. Es sei zum Verstindnis der Nuance darauf 
hingewiesen, daB es sich bei den Tornabuoni grundsatzlich um eine 
andere soziale Gewichtsverteilung handelte. Das Dasein vornehmer 
Familien ruht in vollem MaBe in einer sich fortpflanzenden Kon- 
tinuitét, wahrend es zum Wesen der Begabung gehért, daf sie ihr 
Aufleuchten meist mit dem Erléschen des Stammes zu bezahlen hat. 
Ich leugne keinen Augenblick, daB die Anwesenheit der stattlichen 
Figur Ghirlandajos im Gang dieser Betrachtung viel zu bedeuten 
hat; aber wer wird sich dennoch der Tatsache verschlieBen, daB das 
Selbstbildnis von nicht dezidierter Natur ist, weil eben der formale 
Aufbau des Freskos das Primire bleibt, die Symmetrie der Gruppen 
also forderte, aber das Vorhandensein des Selbstbildnisses nicht 
auferlegte. Da allerdings zum Ausgleich der symmetrischen Kom- 
position an das eigene Bildnis gedacht wird, muB in seiner Wichtig- 
keit stets empfunden werden. 

Vorhin wurde Ghirlandajos Selbstdarstellung in gewissem Sinne 
als ein Ziel bezeichnet. Wir diirfen jedoch diese Bewertung nicht 
seinem Streben allein zuakommen lassen, sondern kénnen sie auf die 
ganze Kiinstlergeneration ausdehnen, der er angehérte. Jener 
Generation, die, um die Mitte des Quattrocento geboren, sich selbst 
im rapiden Entwicklungsgang des Zeitalters bis tiber den Beginn 
des 16. Jahrhunderts hinaus iiberlebte. Es wire also, um den 
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Einzelfall zum Allgemeinen zu erweitern, unumginglich, den Be- 
stand von Selbstbildnissen in der assistenza aufzuzihlen, der sich 
zusammenstellen lat aus den beriihmtesten Fresken der Epoche. 
Ich verweise auf die Tafeln 5 bis 9 (Botticelli, Rosselli, Filippino und 
Perugino) und auf die Anmerkungen, die zu ihrer Erlauterung am 
Schluf des Buches jeweils beigegeben sind; ich darf auf beides um 
so mehr verweisen, als ein neues Verhiltnis in der Einordnung der 
eigenen Erscheinung nicht zutage tritt. Dies vielleicht nicht; aber 
empfindlicher Beobachtung kann es nicht entgehen, wie sehr in 
den Gesichtsziigen sich allmahlich die wachsende Freiheit der 
Persénlichkeit auszupragen beginnt. Man ist versucht, auszusagen, 
da8 das Bildnis sich nicht mehr lange in der assistenza halten 
lassen, dagegen sich zu eigener Existenz aus dem gewohnten Ver- 
bande lésen wird. Tatsachlich tritt etwas Ahnliches auch bald ein, 
und zwar bei einer der gréBten Persénlichkeiten des Quattrocento, 
bei Luca Signorelli. 

In dem umfangreichen Freskenzyklus, mit welchem der umbrische 
Meister die Madonnenkapelle des Domes zu Orvieto im Laufe der 
Jahre 1499 bis 1506 denkwiirdig ausgeziert hat, beansprucht die 
Darstellung mit der Herrschaft und dem Sturz des Antichrist unsere 
besondere Aufmerksamkeit. Denn wahrend die weite Wandflache 
sonst gefiillt ist mit mannigfaltigem, bewegtem Geschehen aus der 
phantastischen Legende, wird das Auge unwillkiirlich angezogen 
und gefesselt durch zwei aufrecht stehende und an der Handlung 
nicht beteiligte Gestalten in tiefschwarzer Kleidung, die links vor 
dem Fresko Wache halten (Tafel III. Ja, das ist das rechte Wort, 
und es entspricht dem Eindruck, den man von dem Werke mit sich 
nimmt: diese beiden Manner — der vordere ein herb-durchgebildeter 
Greisenkopf mit weiBem, bis auf die Schultern reichendem Haupt- 
haar, sein ernster Blick faBt den Beschauer ins Auge, seine kraf- 
tigen Hinde sind voller Befriedigung gefaltet, der riickwartige 
eine von Leidenschaften wenig berithrte Ménchsphysiognomie 
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(Fra Angelico) — diese beiden Manner sind an die Rampe der 
Biihne vorgetreten, wie um Beifall entgegenzunehmen. Der eine 
als Initiator, der andere als Vollender der groBen Arbeit (Tafel 10>. 
Und mit diesem Geschehen, bei dem der Kistler sich selbst aus 
der Komposition herausstellt, halten wir vor einer so starken Iso- 
lierung des Selbstbildnisses aus der assistenza, daB es begreiflich 
werden kinnte, wenn zu der gleichen Zeit das Selbstbildnis als 
Staffeleiportrat in Erscheinung zu treten beginnen wollte. 

Tatsachlich aber erleben wir diesen Vorgang nicht in gerader 
Entwicklung; die Fesseln einer Jahrhunderte wahrenden Unter- 
ordnung werden von denen, die in ihnen geboren, nur sanft ge- 
lockert und nicht so bald zerrissen. Daher denn gewisse Ubergangs- 
formen, in denen das Selbstbildnis weiterhin hervortritt, Formen, 
deren Merkmal es standig bleibt, daB sie niemals eindeutig zu 
verstehen sind, sondern dafi man sie stets zweideutig auslegen 
kann. Beispiele werden dafiir anschaulichere Klarheit schaffen 
als langere Umschreibung. Ich méchte nur noch darauf aufmerk- 
sam machen, das uns der Gang der Betrachtung bereits in das 
16. Jahrhundert hineingefiihrt hat, daB also dieser Zeiteinschnitt 
nicht als Zeitwende fiir unser Problem in Betracht zu kommen 
scheint. 

Wir miissen uns zum zweiten Male mit Perugino beschiaftigen, 
von dessen einem Selbstportrit in der assistenza wir bereits 
gehért haben (Tafel 9 und Anmerkung dazu). Als etwa zwanzig 
Jahre nach seiner Tatigkeit in der Sixtinischen Kapelle der Meister 
das Collegio del Cambio zu Perugia auszumalen und in dem Jahre 
1500 sich der Arbeit entledigt hatte, hatte er nicht vergessen, 
an einem Pfeiler des gewélbten Raumes ein Bildnis von sich selbst 
zuriickzulassen (Tafel 11). Unsere Abbildung nach dem Werk ist 
insofern nicht ganz zuverlissig, als sie nicht erkennen laGt, da® wir 
es hier mit einem auf die Wand iibertragenen Staffeleibildnis zu 
tun haben sollen; sogar der Rahmen, nebst der Schnur, an der es 
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aufgehangt sein michte, sind durch tauschende Kinste des Pinsels 
beigegeben. Also kénnte man sich versucht fihlen, auszusagen, 
dafs Perugino der Ruhm gebiihrt, als erster ein von aller Umgebung 
befreites Selbstportrat eines Malers dargestellt zu haben. Unser 
Urteil wird sich durch Beobachtung und Erlebnis an Ort und 
Stelle bald bescheidener fassen. Gewif ist das eigene Abbild 
dem Gewiihl enthoben; dies aber ereignet sich als Nebenumstand 
inmitten von Wandgemilden, es ereignet sich zudem in einer Form, 
die, mit fast unbekiimmerter Willkiir, einen Bildtypus nicht monu- 
mentaler Kunstiibung in der Technik der Wandmalerei wiedergibt. 
Hine asthetische Unreinlichkeit findet statt und beweist, mit ihrem 
Gegensatz zu allem, was wir bisher in der assistenza kennengelernt 
haben, daB ein offenbar nicht italienischer, d. h. aber ein EinfluB 
aus der Fremde, dem Provinzialen angekommen ist, als er mit seiner 
versteckten Signatur die Absicht verfolgte, seinen Landsleuten nicht 
aus dem Gediachtnis zu schwinden. Ein fremder EinfluB, halten wir 
dies fest, macht sich geltend und in ihm ein Brauch, das Portrat 
(vielleicht sogar das Selbstbildnis) in viel emanzipierterer Indivi- 
dualitat zu sehen, als wir es fiir Italien auf Grund des bisherigen 
Materiales anzunehmen geneigt sind. Weil aber bei Perugino das 
Bildnis, trotz seiner Isolierung, im ambiente versinkt, werden wir 
nur in fliichtigem Aufmerken gewahr, dafs eine Person anwesend ist, 
von der Wirkung einer Persénlichkeit verspiiren wir kaum einen 
Hauch. Wie jedoch alles seinen Gegensatz in sich trigt, kann 
auch hier nicht verkannt werden, daB der beinah 65jihrige Meister 
einem irgendwo bereits Gewordenen, Starkeren unbewuft seinen 
Tribut zahlt. Sollte diese Wendung dunkel anmuten, so hoffe ich, 
daB auf sie bald ein klarendes Licht fallen wird. 

An dem namlichen Orte und zu der namlichen Zeit weilte Ber- 
nardino Pinturicchio bei Perugino. Als nun der jiingere Adept 
im Jahre 1501 in S. Maria maggiore zu Spello seine Fresken zu 
malen hatte, verfehlte auch er nicht, auf der Darstellung der Ver- 
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kiindigung sein Selbstbildnis anzubringen. Es ist wichtig, genau 
die Art zu schildern, in der dies geschehen. 

Der Vorgang der Verkiindigung spielt sich ab in einer von orna- 
mentierten Wandpfeilern getragenen und zartgespannten Bogen- 
halle, die einen zentralen Ausblick ins Freie gewahrt. Im Vorder- 
grund zur Linken kniet der Engel, durch den Platz, der ihm an- 
gewiesen, dem aufsteigenden Pilaster nah verbunden. Zur Rechten 
steht neben einem Lektor die Jungfrau in der Empfangnis der himm- 
lischen Botschaft. Zu beiden Seiten neben der wohldistanzierten 
Begegnung der Hauptfiguren in der Mitte lauscht festes Gewande 
und behiitet den Eindruck weltferner Feierstunde. Aber Pinturicchio 
miBte kein Kind der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts ge- 
wesen sein, hatte er kahles Dasein unbelebter Flachen ertragen. 
Tatsichlich ist in die Wand zur Rechten, die allein uns hier be- 
schaftigen soll, zu oberst ein Fenster gebrochen, hinter dessen Ver- 
gitterung ein doppelhenkeliger Krug steht; etwas tiefer tragt die 
gefiigte Rustika ein Bord, auf dem Biicher, ein Leuchter und der- 
gleichen Dinge ihre Stelle haben; unter diesem Bord hingt schlieB- 
lich ein gerahmtes mannliches Bildnis und beglaubigt sich deut- 
lich als Selbstportraét des Malers durch eine unter ihm ange- 
brachte Tafel mit der Inschrift: Bernardinus Pictoricius Perusinus. 
(Tafel IV.) 

Stillebenhafte Gesinnung gegeniiber der eigenen Existenz for- 
dert nicht viel mehr Beachtung fiir sich selbst als ein aufgeschlage- 
nes Bichlein oder eine formvolle Fayence. Und dieser Befund 
ergibt auch riickschauend die Richtigkeit unserer Bewertung von 
Peruginos Selbstportrat. DaB wir aber nach der anderen Seite auch 
bei Pinturicchio der durch den Rahmen zusammengehaltenen 
Sonderdarstellung eines einzelnen Menschen begegnen, vermag nicht 
gleichgiiltig zu lassen. Die Stelle, an der wir das Bildnis Pinturicchios 
aufsuchen miissen, ist eine untergeordnete, der Mensch verharrt noch 
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zoli zuriick, so bedeutet es doch einen neuen Impuls, daB eben das 
Kigenbildnis als Objekt empfunden und placiert wird. 

Nimmt man es gar erst aus seiner Umwelt heraus, erstaunt man 
iiber Intensitat und Genauigkeit, mit der Gegenwart und Leben 
erfaBt sind (Tafel 12). Dadurch und durch die Bindung in den 
Rahmen ruft es Erinnerungen wach an die Bildnismalerei in einem 
anderen Landschaftsbezirk als Toskana, némlich in Venedig und 
der Lombardei. 

Sollte ich diese Erinnerungen zu anschaulicherer Lebendigkeit 
erwecken, wiirde ich das sogenannte Selbstportrat des Antonello 
da- Messina in der Londoner National-Gallery als vorbildlichen 
Typus Pinturicchios heranziehen (Tafel 13). Denn das minnliche 
Bildnis von der Hand Antonellos zeigt die gleiche Uberlastung der 
Bildflache durch den Kérperausschnitt und die Maske, es besitzt, 
nur im Gegensinne, die gleiche Dreiviertelansicht, und schlieBlich 
geht es von der gleichen Freude aus, jedem Detail in der Bildung 
des Gesichtes nachzuspiiren. Aber Antonello hat seine formalen 
und psychischen Gewohnheiten schon aus zweiter Hand. Er ist der 
deutlichste Reprasentant dafiir, wie stark die Lehre der Nieder- 
lander ihre italienischen Zeitgenossen angesprochen hat. Die Frage 
also bleibt, ob es nicht méglich ist, die Art von Pinturicchios Selbst- 
bildnis in eine unmittelbarere Beziehung zu den Niederlanden zu 
bringen. 

Trotz aller Ungunst, die die Monumente und ihre Erhaltung der 
Beantwortung dieser Frage entgegensetzen, steht eines allgemein 
fest: das isolierte Portrat hat in den Niederlanden eine friihere und 
intensivere Ausbildung erfahren als in Italien. Dies wird wohl 
seine richtige Erklarung darin finden, daB der Siiden von je dem 
Formal-Monumentalen in der Kunst stirker zuneigte, waihrend 
der Norden die menschliche Einzelerscheinung in Nahbeobachtung 
sich vor Augen sah. Es kommt eben auch hierbei der alte Gegen- 
satz von forensischer Lebensform und konzentrierter Intimitét zum 
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Austrag. Und wenn wir alten Nachrichten einigermaBSen toniee 
diirfen, so hatte das nordische Interesse am Menschen, das in ein- 
seitiger Problematik die Gesichtsziige nach ihrem Ratsel ausfragte, 
schon im Verlauf des 15. Jahrhunderts den Ubergang vom Portrat 
im allgemeinen zu dem selbstandigen Selbstbildnis des Malers ge- 
funden (vgl. Anm. 3). Ich lasse es jedoch gerne im ungewissen, ob 
man berechtigt ist. iiberhaupt eine urspriinglichere Vorliebe des 
Nordens fiir das Selbstbildnis als psychologisches Dokument ein- 
zufordern, so sehr ich auch dieser Meinung persénlich zuneige. Denn 
unter den zahlreichen Beispielen, die in Italien aus der assistenza 
herauszuholen méglich war, frappiert kein einziges in solchem 
MaBe wie das portrathaft formulierte Zeugnis des Pinturicchio tiber 
sich selbst. Es bleibt denn auch im Umkreis des italienischen Selbst- 
bildnisses ein Ausnahmefall, wahrend die Unterkunft in der assi- 
stenza auch zu Beginn des 16. Jahrhunderts durchaus der Gewohn- 
heit entspricht. 

Ein Unterschied scheint nur in der gréBeren oder geringeren 
Selbstverliebtheit zu bestehen, mit der der Kiinstler seine eigene 
Nahe empfindet. Auf diese, vielleicht etwas seltsam anmutende 
Formulierung wird man gebracht durch das nichste Beispiel, 
durch des Sodoma narziBhaftes Spiegelbild auf den Fresken in 
Monte Oliveto maggiore (Tafel 14). Indem wir aber den Namen 
dieses Malers nennen, verlassen wir die Generation, mit deren Schaf- 
fen wir uns bisher befafit haben. Denn Giovanni Bazzi gehért durch 
sein Geburtsdatum 1477 nicht mehr jener Gruppe von Kiinstlern 
an, die zu Beginn des 16. Jahrhunderts die erste Hilfte ihres Lebens 
bereits hinter sich hatten; sein Dasein ist anzusprechen als das eines 
Mannes, der berufen sein sollte, jener Epoche stilistischen Ausdruck 
zu verleihen, die wir gewéhnlich Hochrenaissance nennen. Damit 
wir es nur gleich sagen, den irdischen Tagen des Sodoma war nicht 
das Los gefallen, gefiillt zu werden mit dem unverginglichen Ruhm 
eines Raffael, obwohl beide die gleiche Zeitspanne gezeugt, 
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ihnen jedoch so verschiedenes Temperament mitgegeben hatte. 
Wenn Sodoma an sinnlicher Teilnahme vergeht, bewahrt Raffael 
die objektive Kihle des Genies vor der Gefahr, an der eigenen 
Flamme zu verbrennen. Aber gefiihlt mu®B der Urbinate haben, 
welch vibrierende Leidenschaftlichkeit in hingeworfenen Werken 
bei dem anderen sich vergeuden mufte. Nicht ohne Grund wohl 
stellt er ihn unmittelbar neben sein Bildnis auf der Schule von 
Athen, als Freund, zum mindesten als Genossen neben das einzige 
eigenhandige Abbild, in dem uns Raffaels Ziige einigermafen glaub- 
haft tiberkommen sind (Tafel 15). 

Wenn wir die Erinnerung auf die vatikanischen Stanzen lenken, 
begreifen wir, warum in der Atmosphire dieser hohen Schépfungen 
Platz fiir das Bildnis eines Malers in immer geringerem MaBe vor- 
handen sein mute. Wie in allen klassizistischen Epochen, und als 
solche diirfen wir wohl die kurzen Jahre vom Anfang des 16. Jahr- 
hunderts bis etwa zum Tode Leos X. bezeichnen, fihlt sich der 
Kistler als Trager einer nicht realistischen Gesinnung, in der seine 
Existenz nur eine geringe Bedeutung besitzt, wie er die Gegenwart 
durch einen idealisierenden Stil vergessen zu machen standig sich 
miht. Ein Bildungsprogramm, ob nun gefiihlsmaBiger oder ver- 
standesmaBiger Art, absorbiert die Welt wirklicher Erscheinungen, 
und fiir die Befreiung des Selbstbildnisses war unter der Herrschaft 
der Sixtinischen Decke keine Méglichkeit gegeben. 


ERSTE ENTFALTUNG 


Eine Tatsache, die nicht wegzuleugnen ist und die in den Zu- 
sammenhang, den wir eben verlassen, gleichartig hineinpaBt, bleibt 
es, daB auch Albrecht Diirer sein eigenes Bildnis in der assistenza 
bekannter Tafeln verewigt hat. Erstlich auf dem Rosenkranzfest von 
1506, das andere Mal auf der Marter der zehntausend Christen unter 
Kénig Sapor (1508) und schlieGlich noch auf dem Allerheiligenbilde 
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von 1511. Auf allen drei Werken steht er in ganzer Figur; auf dem 
Prager Bilde rechts im Hintergrund, auf der Marterdarstellung da- 
gegen mit seinem Freunde Pirkheimer frei in der Mitte der Kompo- 
sition, auf dem Allerheiligenbilde unten in der Landschaft; auf allen 
drei Werken hilt er eine Inschrifttafel (oder einen Zettel), auf der 
deutlich sein Name, seine Nationalitat und die Datierung zu lesen 
sind. Diese Art, sich selbst in den Vorgang eigener Schépfungen 
einzufiihren, zeigt zu der gleichen Zeit die gleiche Entwicklungs- 
stufe des Selbstbildnisses, die wir eben erst bei Sodoma und Raffael 
kennengelernt haben. Soweit also scheint Ubereinstimmung der 
Ereignisse vorzuliegen, vielleicht sogar die Méglichkeit, von einer 
Beeinflussung durch Italien zu reden. 

Seltsam jedoch und ein Bestand, der nachdenklich stimmt, daB 
niemand an die drei Selbstbildnisse in der assistenza denken wird, 
wenn er sich anschickt, die Erscheinung und das Wesen Diirers vor 
sein BewuBtsein zu rufen. Denn unser Wissen iiber den Menschen 
Diirer ist mit selbstindigen Portratstiicken von der Hand des 
Meisters verkniipft, die, aus dienendem Zusammenhang geliést, ein- 
dringliches Zeugnis davon ablegen, wer er war und wer er gerne 
scheinen wollte. Ja, so reich ist von vornherein das psychologische 
Problem, da8 wir nicht nur yon Bekenntnis und Konstatierung, son- 
dern sogar bereits von einem Wunschbildnis- werden zu sprechen 
haben. 

Nicht ohne begleitende Gefiihle zarten Geriihrtseins, aber auch 
nicht ohne von den Gefiihlen einer ungewohnten Bangigkeit erfiillt 
zu werden, ist es méglich, die Silberstiftzeichnung des ganz jungen 
Diirer vor Augen zu bekommen (Tafel 16>. Die (natiirlich spatere) 
Inschrift ,,Dz hab Ich aus eim Spigell nach mir selbs kunterfet im 1484 
Jor, do ich noch ein Kint was“ gibt Kunde fast in der namlichen 
Epoche, in der Ghirlandajo und die Maler der Fresken an den Ober- 
winden der Sixtinischen Kapelle versteckte Signaturen durch die 
Wiedergabe der eigenen Erscheinung auf ihren Werken zuriicklieBen, 
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diese Inschrift auf dem Selbstbildnis eines Knaben von dreizehn Jah- 
ren, der den dunklen Trieb fiihlt, zu sich selbst zu finden, sie kiindet, 
im Verein mit dem unbeholfenen und zarterrétenden Leben der 
Zeichnung, das Keimen einer Beschaftigung mit dem eigenen Ich, wie 
es uns bisher noch nirgends entgegengetreten ist. Als diese Zeichnung 
dem Papier anvertraut wurde, war es gerade ein Jahr, daB der 
groBe Raffael geboren, und Sodoma trat als siebenjahriger Knabe 
in die Lehre des Lokalmalers Martino Spanzotto zu Vercelli ein. 
Beide zahlen zur selben Generation wie Diirer; aber keiner von ihnen 
hat so friih und so absolut nach sich selbst Umschau gehalten. 

Unter der Ungunst der nordischen Verhiltnisse, denen nicht 
eines Mediceers Giite leuchtete, ist es schlieBlich geschehen, daB 
der bildende Kiinstler sich selhst begegnet ist und den Eindruck 
dieser Begegnung aufzeichnen muBte. Dies aber war wiederum 
nur ein fast selbstverstandliches Moment. Bestaunt sei der lichte 
Reichtum, mit dem Italien seinen Kiinstlern Auftrige und Be- 
schaftigung in Fille und Uberfiille zugeworfen, er sei bestaunt, 
nicht beneidet. Segnen mu der nordische Mensch den Druck und 
die Schwere seiner Lebensbedingungen, heute, wie damals zu Diirers 
Zeiten: denn nur unter Druck bewirkt sich Kristallisation edlen 
Gesteins. GewiB, der Einzelne erscheint nicht frei verschwistert mit 
der Masse seines Volkes, und wir werden niemals so als gefiigtes 
Ganze zu erleben oder zu fassen sein, wie dies fiir den Siiden még- 
lich ist. Dafiir jedoch hebt dieser Druck die Individualitat in ganz 
anderer Weise hoch, so sehr, daf man ihren geheimen Zusammen- 
hang mit dem Rohstoff des Volkes haufig unbegreiflich findet. Wir 
erleben die Befreiung des Selbstbildnisses bei Diirer also und vor- 
erst aus der Richtung einer inneren Notwendigkeit. 

Nicht Phantastereien sind es, in die wir uns verlieren. Die beiden 
Zeichnungen, die Diirer sonst nach sich gefertigt hat, und die Zahl 
von drei gemalten Eigenbildnissen sprechen zu stark, als daf} wir 
diesen Vorwurf zu fiirchten brauchten. Denn es handelt sich nicht 
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schlechtweg um Eigenbildnisse, es handelt sich darum, daB Zu- 
stinde des eigenen Lebens oder des kiinstlerischen Strebens jeweils 
verlangen, festgehalten zu werden. 

Tief sonderbar und vereinsamt im Werke Diirers verharrt jene 
Federzeichnung in der Universitatsbibliothek zu Erlangen, auf der 
der junge Wanderbursche (1490—1493) das Ratsel seines Daseins 
einzufangen versucht hat (Tafel 17>. Sie verharrt deswegen so tief 
sonderbar, weil wir die menschliche Nahe Diirers nie mehr in dieser 
Intensitat werden zu fiihlen bekommen. Es sei ausgesprochen, da 
ich es fir richtig halte: von dieser unerbittlich starren und nicht 
ungriiblerischen Selbstbefragung fiihrt ein direkter Weg zu Rem- 
brandt, in der zeichnerischen Technik, wie durch das seelische Auf- 
gewiihltsein, was eben das selbe heiBt. Noch gegen das Ende des 
15. Jahrhunderts wetterleuchtet also die nicht mehr zunftgebundene 
und ungesellschaftliche Freiheit des genialen Menschen. Und das 
hat sich (nicht zufallig) im Norden Europas ereignet. 

Bezeichnenderweise laBt sich dieses Hervortreten eines Seins, das 
sich im aufflammenden, aber nicht ziindenden Schein augenblicklich 
bestaunt, noch ein zweites Mal und abermals vor einem Jugendwerke 
erleben. Auf einem Selbsthbildnis, wie es blendender fiir den Be- 
schauer sich kaum erfinden lat, blickt Lukas van Leyden sich so 
ohne jede Schonung ins eigene Herz, da wir heute noch vor der 
Intensitat dieses Kopfes gerne einige Schritte zuriicktreten (Tafel 18). 
Gerade darin, daB die Bildung der Ziige nichts ansprechendes auf- 
weisen will, liegt ihre Bedeutung; die einzigartige Zwiesprache des 
fast noch knabenhaften Malers mit sich selbst duldet keine ge- 
falligen Umgangsformen. Kine Inkunabel an Objektivitat, geiibt von 
einem Subjekt, das mehr als einen Grund hat sich mi®trauisch 
gegentiberzustehen, Diese beiden ferndeutenden Beispiele bleiben 
aber Ausnahmen. 

Die Art, in der Diirer sonst vor unseren Augen zu erscheinen be- 
liebt, hat, bei aller Andacht zum eigenen Wesen, etwas Vergesell- 
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schaftlichtes. Wenn sonst nichts, spricht allein schon der gewahlte 
Geschmack der Kleidung auf dem Madrider Selbstbildnis von 1498 
fiir diese Meinung (Tafel 19>. Es ist doch ein Umstand, der nicht 
iibersehen werden kann, in welchem Mafee der 26jahrige Nirnberger 
Meister sich als Elegant gesehen hat, also eine Angleichung an- 
strebt an das Gehaben der sozial fiithrenden Schicht seiner Um- 
gebung. Unbestreitbar steckt in dem Werk, durch sein Format 
und iiberhaupt durch seine Herstellung, eine bestimmte Selbst- 
einschatzung, aber ebenso unbestreitbar besitzt diese Selbstein- 
schatzung noch nicht volle Sicherheit und iiberkompensiert diesen 
Mangel durch Alliire und formale Gebahrung. Merkwiirdiges Ge- 
schehen, da Italien und im besonderen Venedig diesem Selbstbild- 
nis die Monumentalitat in Sitz, Haltung und Anordnung geliehen hat, 
Italien, das also die herrenhafte Reprdsentation kannte, aber nicht 
gewagt hatte, sie so ohne Hemmung auf die Erscheinung eines 
Malers zu iibertragen. In dem Griff nach sich selbst liegt eben das 
Bedeutsame der Diirerschen Tat. 

Verwandt und doch wesentlich anders verhilt es sich mit dem be- 
kannten Selbstbildnis in der Miinchner Pinakothek (Tafel 20). Ver- 
wandt, weil auch auf ihm die patrizische Drapierung sich nicht wird 
ableugnen lassen, also weil das gesellschaftliche Moment wieder eine 
Rolle spielt. Wesentlich anders, weil der Griff nach sich selbst, sich 
zum Griff iiber sich selbst wandelt. Nicht das Signorile, das Uber- 
steigerte bestimmt hier das Wesen der Anschauung. Man mache sich 
klar, daB Diirer sich dieses Mal nicht so gesehen hat, wie er war — 
und daher auch die Unahnlichkeit der Ziige im Vergleich zu dem 
Portrat des Prado —, sondern wie er hatte sein mégen. Wie er hatte 
sein mégen . . . noch aber hatte er nicht ein Cavaliere sein kénnen, 
sein Wiinschen sucht den Ausweg in eine Idealitat der eigenen 
Existenz und in eine Selbstkorrektur des gegebenen Stoffes. Die 
romantische Forderung ist entscheidend, nicht die gemeine Wirklich- 
keit. Und dies ist zu verstehen fir beides: fiir das lionardeske Gleich- 
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gewicht in der Form und fir die christushafte Verschénerung der 
Ziige. Und dennoch darf nicht tibersehen werden, wie hierbei All- 
gemeines andrangt, andrangt aus einer Welt der Vorstellung, die 
sich nicht weniger in Raffaels antikischer Gewandung bezeugt und 
die sich noch weiterhin und anderwarts bezeugen soll. 

Wir haben uns nicht ohne Grund langere Zeit bei Albrecht Diirer 
verweilt. Sein Tun und Wollen umschlieBt alle Richtungen, in denen 
das Selbstbildnis in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts hervor- 
tritt. Gedenken wir noch einmal der Anwesenheit in der assistenza, 
weil auch diese Form, ein Atavismus zwar, nicht auBer Gebrauch 
kommt, so bleibt doch seiner Natur gemé® das reinmenschliche 
Zeugnis iiber sich selbst von ungleich héherem Werte, obgleich es 
sich, nicht ohne sinnvolle Einsicht, der privaten Mitteilungsform der 
Zeichentechnik bedient. Dennoch: es lebt und wird nicht mehr 
untergehen. Das befreite, vergesellschaftlichte Eigenbildnis ver- 
leugnet den Kittel des Handwerkers und wendet sich hin zur Tracht 
der Vornehmen. Das ist die andere Méglichkeit und ihr gehért die 
nichste Zukunft. SchlieBlich wahlt der Kiinstler noch, um dem 
eigenen Selbst zur Daseinsberechtigung zu verhelfen, die roman- 
tische Einkleidung, unter deren Maske sein Hervortreten Duldung 
genieBt. Nun sind geistige Vorginge keine arithmetischen Exempel, 
weswegen nicht verkannt werden darf, daB nur der Wunsch, Uber- 
sicht zu gewinnen, eine Ordnung empfiehlt. Es geschieht in Ver- 
schlungenheit, was von uns in Klarheit gesetzt erscheint. Dem 
Verstand steht das Ineinander nicht zu, da das Analytische sein 
Element; unser Gefiihl aber darf sich seiner nie entschlagen. 

So ist es kein Zufall, daB nur wenige Jahre nach dem Miinchner 
Selbstportrat Diirers, Giorgione ein Bildnis von sich selbst gemalt 
hat, das ihn als David mit dem Haupt des Goliath zeigt (Tafel 21). 
Das Subjektive ist hierbei zwar empfunden, aber eine letzte Scheu 
dringt es noch in eine gegenstandliche Verkleidung. Die Romantik 
bei Diirer hatte einen artistisch-intellektuellen Charakter, bei Gior- 
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 gione quillt sie aus einem Poetisch-Legendiren. Beide Male tritt 
jedoch das Ich nur unter Vorbehalt in den Kreis der kiinstlerischen 
Aufgaben. Die Wahl des Vorbehaltes mag als bezeichnend angesehen 
werden fiir jenseitige Sehnsucht des Nordlanders und fiir katholische 
Geborgenheit des Venezianers. 

Einen komplizierteren Fall, der sich nicht ohne leisen Zwang zu 
dem romantisch eingekleideten Selbstbildnis fiigt, obwohl er ver- 
steckte Beziehungen zu ihm unterhilt, bietet eine von spiterer 
Hand mit der Feder iibergangene Kreidezeichnung in der Universi- 
tatsbibliothek zu Erlangen, auf welcher das Brustbild eines Mannes 
reiférer Jahre festgehalten ist (Tafel 22). Er blickt mit seltsam ver- 
glasten Augen nach links oben, die etwa zur Schulterhéhe erhobene 
Hand halt eine Rohrfeder, wie sie Kiinstler zum Zeichnen beniitzen. 
Selbst wenn das posthume Monogramm M. G. und die ebenfalls 
posthume Jahreszahl 1529 nicht auf dem Blatte vorhanden waren, 
wiirden wir auf Grund der kiinstlerischen Handschrift die Autorschaft 
des Mathias Griinewald fiir die Zeichnung in Anspruch nehmen. 
Auch der portrathafte Charakter des Brustbildes steht auBer Frage, 
ja man ist versucht, infolge des merkwiirdigen Schielens namentlich 
des rechten Auges, sogleich an ein Selbstbildnis zu denken. Und 
in der Tat ist es méglich, die Zeichnung mit einiger Wahrschein- 
lichkeit als Selbstbildnis Griinewalds auszulegen, wobei jedoch das 
besondere bleibt, daB es nicht als Vorstufe eines Portraits entstanden 
zu sein scheint, sondern als Studie fiir einen Heiligen auf dem Isen- 
heimer Altar gedacht war. Die Gesichtsziige der Zeichnung finden 
sich, samt der merkwiirdigen Haltung des Kopfes, wieder an dem 
Antlitz des Heiligen Paulus auf dem Einsiedlerbilde in Kolmar. Bei 
diesem ProzeB der Verwandlung sind die charakteristischen Merk- 
male des Alterns in dem Gesicht des Heiligen erheblich gesteigert 
worden, womit sich zugleich eine psychische Beruhigung des Ge- 
samtausdruckes einstellt, die der Zeichnung unbekannt war. Der 
Vorgang, dessen wir habhaft werden kénnen, ist voller Verstricktheit. 
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Griinewald halt zunachst sein eigenes Aussehen in einer Zeichnung 
fest; sie ist in d4hnlicher Weise als private Notiz zu betrachten, wie 
wir es fiir Diirers gezeichnetes Selbstbildnis (ebenfalls in Erlangen) 
glaubhaft zu machen suchten. Dann aber verschwindet die Wirk- 
lichkeit des eigenen Seins vor Griinewald, und er tritt erst wieder 
als idealisiertes Gebilde an das Tageslicht. Die Metamorphose ware 
fiir den Beschauer ohne die Erlanger Zeichnung heute nicht mehr 
zu verfolgen, sie muBte (vielleicht) ihren geheimen Sinn fiir den 
Kistler allein bewahren. Und etwas Geheimnisvolles fiihrt dieses 
Geborensein, Verschwinden und Wiedergeborenwerden mit sich. 
Die Reinkarnation in héherer Gestalt kann nur als Trieb zum 
Wunschbildnis ausgelegt werden. Es ist ein Selbstverstandliches, 
daB die zeitliche Entstehung des Isenheimer Altares dem Miinchner 
Idealbildnis Diirers und der Vermummung Giorgiones in Braun- 
schweig gute Nachbarschaft halt. Aber in einem eigenen Bezirk be- 
gegnet uns Griinewalds Selbstbildnis wie ein Revenant. Wie kihl 
verstand doch Diirer den Vorgang der Ubersteigerung. Hochgetrieben 
erschaut der Besessene von Aschaffenburg sein Selbst in keiner ge- 
ringeren Gestalt als der eines Apostels. 

Auch dem Doppelbildnis des Hans Burgkmair mit seiner Frau 
hat eine verborgene Ursache Entstehung befohlen (Tafel 23 und 24). 
Den Hauptplatz auf der Komposition nimmt die Sitzfigur der Frau 
ein; sie wendet sich nach links, wahrend ihr verbrauchter Blick 
aus dem Bild herausdringt. In ihrer Rechten halt sie einen Hand- 
spiegel, in dem sich sowohl ihr Antlitz als das des hinter ihr stehenden 
Gatten als Totenschadel spiegeln. Zur Rechten am oberen Bildrand 
deutet der Spruch ,,Solche Gestalt unser beider was / Im Spiegel 
aber nix dann das“ den hypochondrischen Sinn der Selbstdarstel- 
lung. Wenn hiermit sich der Typus des Gattenbildes in die Malerei 
einfiihrt, so kann man den angeschlagenen Akkord nicht gerade 
als Wohllaut empfinden. Aber abgesehen von seinerikonographischen 
Wichtigkeit ist mir das Portratstiick willkommen wegen der Eigen- 


XXX 


art des Bekenntnisses, dem es seine Entstehung verdankt. Es ist 
doch merkwiirdig, daB es auch fiir Burgkmair einer Einkleidung 
bedurfte fiir das Wagnis, sein eigenes Bild wiederzugeben. Die Ro- 
mantik, die bei dieser Einkleidung hervortritt, ist nicht von der 
abstrakten Modernitat Diirers oder von der dichterischen Festlich- 
keit Giorgiones; sie stammt aus der freudlosen Umklammerung 
durch die Furcht vor dem Tode und vor dem Untergang der Welt, 
mit der das Mittelalter den Menschen in banglichen Grenzen existie- 
ren lieB. Aber eine romantische Stimmung ist dem Werke mitgeteilt 
in solchem Mae, daB man sich von ihr angerihrt fihlt, ehe man 
noch nach der Persénlichkeit der Dargestellten fragt. Auch in diesem 
Falle lebt also das Selbstbildnis unter der Vormundschaft eines 
novellistischen Bildinhaltes, dessen Notwendigkeit man a priori 
nicht einsehen wird. 

Vielleicht hat die Wissenschaft ein Recht, in dieser Weise zu 
urteilen. Wer sich jedoch als Freund den Werken der Kunst ver- 
bunden fiihlt, kommt um das beinah erschreckende Ereignis nicht 
herum, daf Burgkmair noch kein Jahr nach der Vollendung des 
Selbstbildnisses tatsachlich gestorben ist. Es ist das letzte Werk 
seiner Hand. Gerade als ob es nur des Abbildes bedurft hatte, damit 
das Urbild aus der Welt der harten Greifbarkeiten scheiden konnte. 
Und wenn einem vor dem Bilde selbst diese Uberlegung nahetritt, 
so war sie als Gefiihl bei seiner Entstehung bereits vorhanden. Dabei 
dringt sich, als nicht ohne gleiche Sonderbarkeit, der Umstand 
in die Erinnerung, daB auch Giorgiones Selbstbildnis in die letzte 
Lebenszeit des jungverstorbenen Meisters allgemein datiert wird. 
Bedeutungsvoll aber wird diese Méglichkeit, mit der wir nur schein- 
bar spielen, erst wenn sie auch weiterhin sich historisch beglaubigen 
1aBt. 

Andrea del Sarto hat ungefahr in der némlichen Zeit, da Burgk- 
mair sich malen mufte, ein Bildnis von sich selbst geschaffen 
(Tafel 25). Wir kennen diesen Meister als Portratisten, der durch 


XXXI 


dammrige Effekte interessant zu wirken wuBte, wir kennen ihn als 
einen Koloristen und Kompositeur, der rein artistisch-dekorativ und 
ohne starke seelische Beteiligung das Programm der klassischen 
Kunst erfiillen ging. Als er aber sich selbst ins Auge schaute, iiber- 
wog auf einmal das Sachlich-Nachdenkliche, ein Wesentliches iiber- 
wog, und dies abermals kurze Zeit, bevor ihn die Pest dahinraffen 
sollte. Es sei das Wagnis erlaubt, das Selbstbildnis des Andrea del 
Sarto in eine Reihe zu stellen mit Diirers Zeichnung in Erlangen 
und des Lukas van Leyden Antlitz in Braunschweig. Denn auch 
jetzt ist die Pein der eigenen Nahe vorhanden, nur nicht in der 
Aufhitzung verheiBungsstarker Jugend, sondern im Negativen, dem 
eisigen Erstarren vor der Gleichgiiltigkeit des eigenen Seins. Und 
deswegen ist dieses Selbstbildnis so gut ein Stiick Bekenntnismalerei, 
als jene anderen es waren. 

Noch ein drittes Mal erfahren wir, daB Tod und eignes Konterfei 
in mystischer Verkniipfung stehen. Eine Tatsachlichkeit, die zu dem 
Auffallendsten zahlt, das sich denken lat, ist es, dafS Holbein der 
Jiingere im Jahre 1543 den Gedanken faBte, sein eigenes Aussehen 
festzuhalten, just ehe ihm der Tod in der Londoner Pestepidemie 
des gleichen Jahres bestimmt war (Tafel 26). Es hat den Anschein, 
er sei aus dem Gleichgewicht geriickt gewesen, als er endlich auch 
sich selbst malen mute. Nichts konnte seinem Wesen ferner liegen, 
als so subjektiv zu werden. In dem-Augenblicke, da er bei sich selbst 
verweilen mochte, muBten die Zeiger der Uhr stillstehen und fallen. 
Welch ein Irrtum. wissenschaftlicher Beurteilung ist es doch, wenn 
behauptet wurde, der Ausdruck dieses Kopfes sei ,,von kalter, bei- 
nah verichtlicher Uberlegenheit“ (Dehio). Gerade das Gegenteil trifft 
zu. Selten hat Holbein Zuriickhaltung, die er sonst als noble Tugend 
iibte, in solchem MaBe auGer acht gelassen, selten hat sich sein ur- 
kundlicher Sinn so demagogisch gewendet! Die Ziige, die nicht ohne 
die Trauer dessen sind, der erkannt hat, erfiillt eine solche Ubersatti- 
gung des Schauens, daB8 man die Ahnung mit sich nimmt, die In- 
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tensitat des aufgespeicherten Stoffes werde die vergiingliche Form 
bald sprengen. Das Selbstbildnis als letzter Wille. 

So tiberlagert nicht mehr dumpfer Umwelt stindige Bindung das 
Dasein des schépferischen Menschen. Doch aber gelingt es nur zeit- 
weilig, die schwere Wolkendecke zu zerreiBen, sich ins Lichte zu er- 
heben. Dies geschieht im Sturm und Drang der Jugend, dies wird 
zuteil gleich dem Blick des Moses in das gelobte Land. Zwischen 
Anfang und Ende tauscht verfehlte Angleichung oder tréstet Aus- 
flucht in die Irrealitat. Die Méglichkeiten sind gespeichert als Vor- 
rat kiinftiger Zeiten. 


SOZIALE EMANZIPATION 


Noch ist der Name nicht genannt worden, der langst hatte ge- 
nannt werden miissen: der Name Michelangelo Buonarotti. Wie all- 
bekannt, war das Malen von Tafelbildern und erst recht das Portrit- 
malen als eine Beschaftigung fiir Weiber der heroischen Seele dieses 
GroBen im Innersten zuwider. Dennoch kommen wir an seiner 
'Erscheinung gerade in unserem Zusammenhang nicht vorbei: denn 
das Selbstbildnis, das er hinterlassen, ist sein Leben. 

In seine Jugendjahre fallt die Geschichte, das sich Piero de’ Me- 
dici ,,zweier Leute aus seinem Hausstand als seltner Menschen zu 
riihmen pflegte: der eine war Michelangelo, der andere war ein 
spanischer Laufer, welcher . . . so geschickt und stark und von so 
guter Lunge war, da ihn Piero, wenn er zu Pferde einhersprengte, 
um keines Fingers Breite iiberholte“. Dem alternden Einsamen wird 
huldigende Werbung von Papsten, eines Kénigs von Frankreich, 
der Republik Venedig, ja sogar des Grofsultans in einer Ehrfurcht 
entgegengebracht, wie es noch niemals vorher einem Kinstler be- 
gegnet war. ,,Das sind keine gewéhnlichen Dinge, wie sie alle Tage 
vorkommen, sondern neu und aufSerhalb des gemeinen Gebrauches ; 
auch pflegen sie nur bei einer einzigartigen und hervorragenden 
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Tugend vorzukommen, wie jene des Homer gewesen ist, um den sich 
viele Stadte streiten.“ 

Diese beiden Zitate aus Ascanio Condivis Vita lassen die Strecke 
iiberschauen, welche Michelangelo mit seinem Leben durchmessen 
hat. Der Beginn seiner Tatigkeit sieht ihn noch als hérigen Fami- 
liaren des Hauses Medici, er lebt in der sozialen assistenza. Im 
Verlauf seines Schaffens nimmt er mehr und mehr eine Sonder- 
stellung fiir sich in Anspruch, die Tendenz auf Vergesellschaft- 
lichung fangt an, sich in der Wirklichkeit durchzusetzen. Am Ende 
seines Wirkens ist er beinah schon vom Mythos umwoben, die roman- 
tische Ubersteigerung ins Wunschbild behauptet sich als eine greif- 
bare Tatsache. Aber auch der Vergleich mit Homer ist dem Bio- 
graphen nicht zufallig in die Feder geflossen oder diktiert worden. 
Denn Michelangelo riihmte sich, literarisch bewandert zu sein, wir 
kennen ihn als Dichter und Kenner der Dichtkunst, er wollte sich 
als eine Art von Humanist geachtet wissen. So wird durch sein Ver- 
halten die gewohnte Vorstellung vom Handwerker erschiittert, so 
riickt durch seine Haltung der Kiinstler in den Kreis der ,,Gebilde- 
ten“ auf. Er hat dem BewuBtsein, daB sich das Géttliche im schipfe- 
rischen Menschen sichtbar offenbart, anschauliche Gegenwart ver- 
lichen. Vasari leitet denn auch Michelangelos Existenz unmittelbar 
vom Willen Gottes ab und sicher verleiht er mit dieser Formulie- 
rung dem neuen BewuBtsein sprechendsten Ausdruck. Michelangelo 
hat fir Europa den Typus des Geistesfiirsten geschaffen und durch 
das zihe Festhalten an seiner freien Wiirde von Gottes Gnaden den 
modernen Begriff des Genies. 

»,Die gréBten Menschen hangen immer mit ihrem Jahrhundert 
durch eine Schwachheit zusammen.“ Dieses gute Wort aus Otti- 
liens Tagebuch mag als Entschuldigung dienen fiir Michelangelos be- 
sorgtes Bestreben, von adliger Herkunft und dem Blute der Grafen 
von Canossa verschwistert zu sein. Sogar ihm schien es etwas zu 
bedeuten, dem empfundenen Hoheitsrecht eine soziale Legitimation 
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beizufiigen. DaB er ein Fiirstenknecht gewesen, kann man bei alle- 
dem nicht behaupten; erwarten laBt sich jedoch bereits, wie das 
subtil Gefiihlte sich bei seinen Zeitgenossen und Nachfolgern in 
das Grobe und Realgegenwartige wandeln mufte. Die Verbindung 
des Handwerkers mit dem Publikum war zerrissen und daher for- 
derte die neuerdings stabilierte Freiheit eine neue Basis fiir die 
Existenz des Kiinstlers, sollte er nicht in der Isolation vereinsamen. 
Diesen Zustand als einen allgemeinen fordern, hieBe der mensch- 
lichen Natur zuviel zumuten. Man sichert sich seine Stellung durch 
den AnschluB an die michtigsten Repriasentanten der Zeit. Michel- 
angelos Selbstbefreiung ist die geistige Vorgeschichte fiir eine prak- 
tische Verschiebung in der Lebensform und in der Berufsbewertung 
der Kiinstler. NutznieBer dessen, was er erkampft hatte und erlitt, 
ist die Kiimstlergeneration geworden, die in dem ersten und zweiten 
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts geboren wurde. 

Auch die Darstellung im Selbstbildnis, eben noch ein von vor- 
tastenden Méglichkeiten belastetes Problem, wird auf Grund der 
geschilderten Entwicklung auf einen einfachen und klaren Typus 
gebracht, zu dessen Verstandnis es nicht vieler Worte bedarf. 

Das eigenartige Faktum ist noch an keiner Stelle nach Verdienst 
beachtet worden, namlich da8 Tizian erst in hohem Alter seine eigene 
Erscheinung gemalt hat (Tafel 27>. Es ist ein breites Schauspiel, der 
Ruhe ansichtig zu werden, mit der Tizian sich der Fiihrung durch 
seinen Genius iiberlaBt. Seine Kindheit fallt noch in das letzte Viertel 
des Quattrocento; seine Jiinglings- und Mannesjahre erleben die 
Romantik Giorgiones und von ferne den groBen Weltentraum der 
rémischen Hochrenaissance. Er selbst bleibt unberiihrt von der 
Wucht Michelangelos und von Raffaels bewegter Klarheit und fihrt 
zunichst in aller Ungestirtheit jene Kunstrichtung zu ihrer Voll- 
endung, die durch Giorgiones Tod als Fragment zuriickgelassen war. 
Dann erst gelangt seine Natur zur eigensten Reife, so wie es bei 
Menschen der Fall ist, denen eine schier unbegrenzte Lebensdauer 
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beschieden zu sein scheint. In den dreiSiger Jahren des 16. Jahr- 
hunderts, d. h. mit etwa 55 Jahren, kniipft sich die friiheste Be- 
ziehung zu Karl V., im Jahre 1545, als Greis von 68 Jahren, betritt 
er schlieBlich den Boden Roms, und es entsteht die gemalte Ur- 
kunde tiber Paul III. Damals aber hatte sich der Bauernsohn aus 
Cadore bereits in den ,,Aeques Caesaris“, wie er sich gerne auf 
seinen Bildern anspricht, gewandelt, aus dem Maler war ein Ritter, 
aus dem Handwerker eine Person von Stand, aus dem Diener héch- 
ster Firsten selber ein Herr geworden. Es verrat eine nicht un- 
gewoéhnliche Elastizitat im Wesen Tizians, da es die Loslésung des 
Individuums aus der Zunft so bewuBt noch mitmachen konnte, 
da er sich seine geistige Sonderstellung durch die Baronisierung 
auch nach aufSenhin bestatigen lieB. 

Bei dem menschlich-hohen Reichtum der Natur Tizians muf die 
Bewertung des Berliner Selbstbildnisses als einer reinen Vertretung 
der sozialen Emanzipation des Kiinstlers einseitig diinken. Uber- 
fliissig anzudeuten, das der Beschauer sich zunachst mit dem psycho- 
logischen Dokument in Beziehung kommen fihlt. Aber gerade weil 
dieses sich von selbst versteht, sollen ihm keine weiteren Worte 
fallen, da es fiir uns nicht um Tizian den Einzigen, sondern nur um 
ihn als Figur im Gesamten seiner Zeit geht. Das Allgemeine ist 
unsere Provinz, und unserem Blick diirfen sich die Dinge nur von 
oben ordnen. Daher gilt hier schon, was Vasari im Jahre 1566 tiber 
Leone Leoni geschrieben hat: ,, Was wiirde Michelangelo sagen, wenn 
er she, wie man jetzt lebt ? Er wiirde sagen, daB die Kunst, die ihn zu 
einem solchen Einsiedler gemacht hat, eine andere geworden ist, da 
jetzt diese Meister nicht mehr Philosophen, sondern Fiirsten sind.“ 
Der Umschwung, den diese Worte mit aller Deutlichkeit kennzeichnen, 
kommt im Selbstportrat dadurch zumAusdruck, daSVornehmheit der 
Gebiarde und Kostbarkeit der Tracht seinen Charakter bestimmen. 

Da ist Francesco de’ Rossi, ein Schiiler des Andrea del Sarto, spater — 
Vasaris Genosse und Freund; er kommt im Jahre 1530 nach Rom, 
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tritt in Dienst bei dem Kardinal Salviati und nimmt in der Folge- 
zeit auch dessen Namen als den seinigen an: gleich von ihm be- 
sitzen wir ein Selbstbildnis, das die neue Form, in der der Kistler 
sich sah und gesehen wissen wollte, illustriert (Tafel 28). Da wir 
leugnen, daB es AuBerlichkeiten gibt, sehen wir schon in der Wahl 
der Dreiviertelfigur, in dem Aufwand der Kleidung, bei welcher 
auch die Handschuhe, das Zeichen des vornehmen Herrn von da- 
mals, nicht vergessen sind, wir sehen in dem komplizierten Manieris- 
mus von Bewegung und Gegenbewegung, in der Absage an das, 
was an die Beschaftigung des Malers erinnern kénnte, wir sehen 
in alledem klare Zeugnisse des hohen Anspruches, den der Kiinstler 
glaubt in der Gesellschaft erheben zu kénnen und der ihm zu- 
gestanden wird. Salviati halt in seiner Rechten einen Cameo und 
gibt durch die Wendung seines Kopfes der Vorstellung Raum, als 
sprache er, der Kenner und Fachmann, iiber Wert und Wesen des 
Kunstwerkes. Und auch hierin liegt zunaichst Entscheidendes. Das 
Reprasentative allein geniigt oft nicht, ihm soll sich das Dozierende 
zugesellen, zur Pose des Mannes von Welt tritt die Haltung des 
' Letterato. 

Kein besseres Beispiel dafiir, als die Art, wie Giorgio Vasari sich 
selbst darzustellen fir richtig gehalten hat (Tafel 29). Im Glanz 
der goldenen Kette des Cavaliere steht er vor uns, saturiert durch 
jede ihm gezollte Wertschatzung, der rethorischen Ausdruck zu 
verleihen er obendrein noch fiir geringste Schicklichkeit ansieht. 
Mit einer beilaufigen Noncholance halten die gepflegten und ihrer 
selbst bewuBten Hande den zierlichen Pinsel, der beinah wie das 
gefahrliche Instrument einer Schreibfeder aussieht. Wir wissen, da} 
diese Assoziation bei Vasari das Richtige trifft. Keiner wie er hat so 
entscheidend das Ansehen des Kiinstlers durch das Biindnis mit 
der Publizistik und Literatur in der Offentlichkeit propagiert; er 
war es, der dem aristokratischen StandesbewuBtsein durch die 
Griindung der Accademia del Disegno (1562) die Form gegeben hat, 
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die den Abstand zu der immer noch existierenden Zunft nur ver- 
scharft betonen sollte. Wahrlich, man war ein anderer geworden 
als jene braven Vorvater, die ihre Bottega gehalten hatten. 

_ An der Bewegung der sozialen Emanzipation nehmen nun auch 
die Kiinstler teil, welche, nérdlich der Alpen geboren, sich durch die 
Berithrung mit Italien ihrer angestammten Enge entaufert hatten. 
(Romanisten). Trotzdem oder gerade deswegen mutet das Selbst- 
bildnis des Lambert Lombard (Tafel 30), wenn man von Vasaris ge- 
malter Rede kommt, doch wiederum wie eine biirgerliche Prosa an, 
obwohl nicht tibersehen werden kann, wie, nur mit gehemmtem 
Gefiihl, der gleiche Anstand sich aussprechen wollte. ,,So verraten 
bei dem Selbstbildnis Lombards nicht nur die gewichtige Form des 
Hiiftenbildes und die feste Geschlossenheit des Kérperlichen die 
Kenntnis der Italiener, sondern auch in der Pflege des eigenen An- 
gesichtes, in dem freigelockten Haar und dem vollen Bart spiegelt 
sich das den antiken Mannerképfen entnommene Ideal, . . . das 
gegeniiber den bartlosen und glattfrisierten Képfen seiner Kollegen 
aus der ersten Halfte des Jahrhunderts die neue Mode kennzeichnet. 
(Goldschmidt.) 

Anders und als die absolut starkere Gestalt, will man die Hiéhe 
begreifen, auf der sich auch ein nordischer Kiinstler jetzt bewegen 
mochte, wirkt der Hollander Antonis Mor, der glinzendste Vertreter 
des italienischen Hofmalers vor Rubens und Velasquez. Es grenzt 
an Hybris, wenn er auf seinem Selbstbildnis (Tafel 31) in reichster 
spanischer Tracht auftritt, die Linke mit der imitierten Sicherheit 
eines Grande in die Hiifte stiitzt, wihrend seine Rechte auf dem 
Kopf eines jener groBen Hunde ruht, die Tizian zum erstenmal auf 
seinem Bildnis Karls V. in die Portratmalerei eingefiihrt hatte. Das 
Ganze bedeutet nichts Geringeres, als den Bildtypus des héchsten 
Herrn fiir die Darstellung seines nichsten Dieners mit frischer An- 
maf lichkeit in Anspruch zu nehmen. Wir wollen van Mander gerne 
glauben, Antonio Moro habe sich seine intime Stellung bei Phi- 
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lipp II. dadurch verscherzt, daB er es wagte, auf eine Vertraulichkeit 
des Monarchen als Gleichberechtigter zu reagieren. Aber selbst noch 
auf seinem spateren Selbstbildnis (Tafel 32), das ihn vor der Staffelei, 
wenn auch nicht beim Malen, so doch als Maler zeigen michte, ist 
es auffallig, wie sehr die Arbeit des Kimstlers als schingeistiger Zeit- 
vertreib im reichen Kleid geschildert werden soll. 

Dahin ist es also gekommen. Das Werk niedriger Hande ist jetzt 
eine ars liberalis, die dem, der sie iibt, keine Schande mehr bereitet. 
Sie tibertragt auf den Kiinstler die Nobilitierung, sie gewinnt aber 
auch als Bildungsstoff Geltung und wird damit eine akademische 
Angelegenheit. Denn das ist das Bezeichnende, wie alle diese neu- 
eingekleideten Nobili mit ihrer Gelehrsamkeit prunken, ihres Ver- 
kehrs und Umganges mit Gelehrten und des gelehrten Charakters 
ihrer gemalten Werke sich riihmen. Das Intellektuelle tberwuchert 
das Sinnliche, wie das StandesbewuStsein die Herkunft. (Als weitere 
Ilustration dafiir sei auf das Selbstbildnis des Marten van Heems- 
kerk (Tafel 33 und 34) verwiesen.) 

Jetzt aber tritt eine Wechselwirkung ein. Der Kiinstler war ein 
Herr geworden, warum sollte der Herr kein Kiinstler werden? — 
Mangelte in den meisten Fallen die Fahigkeit dazu, so zahlt doch 
wenigstens eine gewisse Kenntnis der Kunst des disegnare zu den 
Erfordernissen des unterrichteten Galantuomo. So entsteht ein 
Gewebe, in dem Geistesadel und Adel der Geburt merkwiirdig ge- 
nug ineinandergewirkt erscheinen, wobei der Anspruch, den die Be- 
gabung erhob, in stiller Ubereinkunft den Lebensformen der Nobili- 
tat verflochten wird. 

Unter solchen Umstanden ist schlieBlich die nach dem Vorbild des 
Mannes emanzipierte Malerin hervorgetreten. Der Ruhm der Sofo- 
nisba Anguisciola erfiillte die Zeit mit lautem Klang; sie war von 
adliger Herkunft, sie galt als leuchtendes Beispiel der gelehrten 
Frau; am Hofe Philipps II. machte sie nicht geringere Figur als 
Antonio Moro und Coello; in spateren Jahren wieder in Italien an- 
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sissig, hat sie sowohl in Palermo als in Genua einen Kreis inter- 
essierter und unterrichteter Manner um sich versammelt, also so 
etwas wie einen geistreichen Salon gehalten. Aber wie hat sie sich 
auf ihrem Selbstbildnis zunachst dargestellt (Tafel 35). Die Hof- 
dame tritt in solchem Mae hervor, daB es fast schwer hilt, die 
Intellektuelle hinter diesem Schein zu finden. Einer Bella di Tiziano 
vermeinen wir zu begegnen, wenn die Anguisciola auch modischer 
herausgeputzt und ohne die Phantasie empfunden ist, die die Ge- 
stalten des groBen Venezianers in eine Sphare gepflegten, aber doch 
nicht rangierten Daseins erhebt. Mit Sofonisba Anguisciola be- 
stitigt sich also die soziale Emanzipation der Kistler in weitem 
Umfang als siegreiche Tatsache. 

Versucht man, dem Charakteristischen dieser Selbstbildnisse ins- 
gesamt Ausdruck zu geben, so lieBe sich sagen, da ihnen die indi- 
viduelle Beseelung und die geistige Vertiefung in bestimmtem Grade 
mangelt. Diese Kennzeichnung, mit der Einschrankung gedacht, 
die jedem allgemeinen Resultat, das wir glauben gefunden zu haben, 
nottut, diese Kennzeichnung ist nicht im negativen Sinne des 
Nichtkénnens, vielmehr und sicher im positiven Sinne eines Nicht- 
wollens auszulegen. Denn was konnte dem Interesse des bildenden 
Kiinstlers, der sich verkiinden wollte, natiirlicher sein als das Deko- 
rative ? Wir miissen unter solchem Wort nicht einen leeren Schein, 
sondern die Strenge einer erfiillten sozialen Dogmatik verstehen. Das 
Dekorative wird aber wieder den Ausschlag geben, wann immer 
Kiinstler ihr Bildnis als Dokument des KlassenbewuBtseins zu malen 
unternehmen. Daher denn an dieser Stelle die Erlaubnis sich von selbst 
gewahrt, das Weiterleben des Kiinstlerbildnisses aus der Epoche der 
sozialen Emanzipation gleich jetzt und etwas eilig in eine fernere Zeit 
hinauf zu verfolgen. Zu diesem Zweck seien die Selbstbildnisse von 
drei Malern nebeneinandergestellt, in der Hauptsache wegen der ge- 
meinsamen und verwandten Gesinnung, die sie hat entstehen lassen, 
dann aber auch, weil ihre Entstehung etwa in die gleiche Epoche fallt. 
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Denn dem wird sich niemand verschlieBen kinnen, daB etwas wie 
eine geheime Abrede zum Ausdruck kommt in der Art, mit welcher 
Rubens, Velasquez und Sandrart sich vor uns prisentieren (Tafel 36 
bis 38). Dreimal begegnet uns im Bilde die Dreiviertelfigur in sorg- 
faltig gewahlter Tracht des Hofmannes, dreimal die wohlbeherrschte 
und anspruchsvolle Haltung, dreimal ist es der selbe Blick, der in 
tiberlegener Ruhe und aus gemessener Distanz Welt und Publikum 
ins Auge fat. Der Edelmann in reinster Auspragung behauptet den 
Platz, den der Maler in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts sich 
erobert hatte. Diese drei Beispiele, die gewissermafen ein Diagramm 
schauen lassen, bedeuten eine Kulmination, die sobald nicht iber- 
boten werden sollte. 

Es ist sicher keine nebensachliche Bemerkung, wenn ich feststelle, 
daB die ,,Ritterlichkeit‘* der Malerbildnisse seit Tizian, erst recht bei 
Moro und zuletzt bei Rubens, Velasquez und Sandrart als deutliche 
Darstellung des spanisch-habsburgischen Kulturkreises und Macht- 
bezirkes anzusprechen ist. Diese Verankerung des einzelnen Lebens- 
gefiihles in dem allgemeinen politischen Element erklart auch, 
-warum wir nach der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts keinem so- 
zialemanzipierten Selbstbildnis von ahnlicher Wiirde mehr begegnen. 
Neue Michte treten auf den Plan, und mit ihnen, wie das stets der 
Fall zu sein pflegt, entwickeln sich neue Formen des kiinstlerischen 
Ausdrucks. Sie leiten sich zwar aus dem Herrschenden ab, sie wan- 
deln es jedoch zugleich im Sinne einer veranderten Kinstellung in- 
mitten der Dinge der Welt. 

In solchem Zusammenhang ist die Rolle, welche van Dyck ge- 
spielt hat, gar nicht wichtig genug zu nehmen. Er hat sich auf dem 
bekannten Doppelbildnis neben dem Grafen Bristol au pair mit 
dem Adel gemalt, und es ist kein Zweifel méglich, daB auch dieses 
Portratstiick der Gruppe zuzuordnen ist, von der wir gerade han- 
deln (Tafel 39). Aber ebensowenig ist es méglich, das véllig Neu- 
artige, Erleichterte und Anmutigere zu verkennen, das in der Hal- 
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tung des van Dyck uns entgegentritt. Die beinah pathetische 
Schwere, mit der der Kiinstler eben noch seine hohe Funktion aus- 
zuiiben sich schickte, weicht einer freieren Noblesse, deren Ge- 
schmeidigkeit dariiber belehrt, daB eine neue Rasse in die Handlung 
eingreift. Es ist gar nicht so téricht, wie es fir gewohnlich genom- 
men wird, wenn die Englander van Dyck zu den Ihrigen zahlen. 
Denn in dieser Meinung kommt das BewuBtsein klar zum Ausdruck, 
daB dieser Vlame in einzigartiger Weise es verstanden hat, fiir die 
neue Noblesse am Hofe Karls I. die entsprechende Form zu finden. 
Dadurch aber wird er der Vater einer Kunstrichtung, von der wir 
spiter noch Gelegenheit finden werden zu sprechen. Was den eigenen 
Charakter des Selbstbildnisses anlangt, so halt sich van Dyck in 
der Seitenansicht etwas zuriick gegeniiber dem Grafen, dessen breite 
Vorderansicht beherrschend gedacht ist. Aber entschadigt dafiir 
nicht das Elegante im Anstand des Malers, und ist die Frage so 
ganz abzuweisen, wer von beiden den Grafen und wer den Maler 
mimt? Diese Frage sollte ganz im Sinne des Hofmannes in der 
Schwebe bleiben. 

Ich mu gestehen, daB die Beschaftigung mit allgemeinen Pro- 
blemen, bei denen das Individuelle mehr und mehr in den Hinter- 
grund riickt, zu eigenartigen Kombinationen zwingt und Resultate 
zeitigt, an die man gemeinhin nicht gedacht hatte. Einer Betrach- 
tungsweise, die lediglich gewohnt ist, sich im Umkreis des Einzel- 
biographischen zu bewegen, mag es daher recht unerwartet kommen, 
wenn in unserem Zusammenhang schlieBlich noch ein ganz groBer 
Name beschworen wird: Rembrandt. Und doch steigt vor dem 
Auge, das den Versuch wagt, die Erscheinungen einer Zeit zu sam- 
meln, auch seine Gestalt unabweisbar empor und nimmt, mitten im 
Rauschen der héfischen Seide und beim Klirren der Kavaliersdegen, 
ihren eigenen Platz ein. 

Wer diesen Proteus fassen wollte, miiSte einen ahnlich verwandten 
Reichtum an Naturen und Gesichtern sein eigen nennen. Nur einen 
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gibt es noch, dessen Herz mit gleicher Weite Lumpen und Kénigen 
gehorte und der die Welt von Prospero zu Caliban umspannte. Und 
weil sie beide nun so sind, so hat auch Rembrandt sich als Kavalier 
gespielt, was so viel heifBt, als sei er es gewesen. 

Ich wiBte kaum zu sagen, welchen Aufwand sonst das Auge sich 
noch verlangen sollte als den, den Rembrandt an sich gewendet 
in den dreiSfiger Jahren seines Lebens. Ist ihm nicht auch das Deko- 
rative zur Hauptsache geworden, so da das Individuelle darunter 
leidet ? Zunachst einmal: es ist es, und seine Tracht und Haltung 
eines grofen Herrn zwingt uns zu staunender Bewunderung. Die 
Tracht ? Hat diese Einkleidung, die schon mehr einer Verklei- 
dung gleicht, noch etwas zu schaffen mit dem, was man tatsadchlich 
in seinen Tagen trug? Sie hat es nicht, denn es ist geborgter 
Prunk, mit dem er sich und seinen Stand erhéht. Sie hat es dennoch, 
denn wenn hier Phantasie auch waltet, so wandelt sie auf Wegen, 
die der Zeit gema4B. Die Haltung eines groBen Herrn? Ist sie nicht 
auch Maskerade eines Augenblicks, und wird sie nicht durch die 
schmerzliche Skepsis im Ausdruck des Gesichtes Liigen gestraft ? 
Dies ganz gewiB, und trotzdem bleibt der Anschein eines groBen 
Herrn bestehen. Auch hier vollzieht sich, was sich sonst bei Rem- 
brandt nur vollzieht: sein Kénigreich war nicht von dieser Welt, und 
doch war dieses Kénigtum an diese Welt gekniipft. So aber kann 
er nur das scheinen, was die andern wirklich sind. Jedoch der Schein 
der Laune ist ihm, was den andern ihre Tat. Dies ist der Grund, 
warum sein Bildnis wohl auch hier nicht fehlen darf, und somit hat 
es unsere Anschauung mit einer dritten Méglichkeit bereichert 
{Tafel 40 und 41). 

Unsere Betrachtungen haben ihren Ausgang genommen von der 
sozialen Emanzipation des Kiinstlers in Italien, haben erfahren, wie 
sich diese Bewegung durchsetzte, soweit die Sprache italienischer 
Kunst gesprochen oder verstanden wurde. An zweiter Stelle er- 
éffnete sich ein neuer Weg mit van Dyck, und schlieBlich meldete 
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sich noch mit Rembrandt das hollaindisch-germanische Element. 
Schon sind die Verschiedenheiten der Richtungen, die sich vollenden 
oder neu anbahnen, mit solcher Macht zu spiiren, da ihre Zusam- 
menfassung unter einem einheitlichen Stichwort manchmal nicht 
ohne Gewaltsamkeit gelingen wollte. Dies jedoch war nicht zu ver- 
meiden, wollte man zu einer Gruppierung kommen. Im Grund 
handelt es sich ja auch um ein und die selbe Erscheinung, die mit 
Michelangelo ins Leben tritt, im Selbstbildnis der sozialen Emanzi- 
pation ihre Materialisation durchmacht, um mit Rembrandt wie- 
der in das Reich der Phantasie aufzugehen. Aber zum mindesten 
seit Rubens’ und noch mehr, seit Rembrandts Name genannt ist, 
verlangt der Ausdruck danach, dai ihm sein Recht werde. Die 
Blindheit, mit der wir uns bisher vor dieser Forderung verschlossen, 
war begriindet durch den Willen, eine Erscheinung als solche dem 
BewuBtsein méglichst nahezubringen. Die folgende Gruppierung 
des Stoffes deutet sich damit klar an. Nach der einen Seite miissen 
wir unsere Vernachlassigung des Psychologischen gutmachen, nach 
der anderen Seite wird es nicht mehr lange méglich sein, die Schil- 
derung vor dem Zerfall in einzelne vélkische Gruppen zu bewahren. 
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Einseitigkeit miiBte es genannt werden, wollte man seine Vorstel- 
lungen iiber das Selbstbildnis noch linger von jenem Typus her- 
leiten, in dem des Kiinstlers neuerworbener, auBerer Schein glanzte; 
wohl, dieser Typus ist fiir die zweite Halfte des 16. Jahrhunderts 
von vorherrschender Bedeutung. Da jedoch nichts drinnen oder 
drauBen mit Starrheit und System geschieht, stets Spannung 
zwischen Gegensitzen neuem Leben den Ursprung verleiht, so be- 
deutet auch die Reprasentation des Standes im Bilde nur eine 
bestimmte Hauptstrémung der Epoche, und neben ihr her lauft eine 
bescheidenere Unterstrémung, die man aber feinhérig belauschen 
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mu, will man das verstandlich finden, was man gewoéhnlich die 
Reaktion der jiingeren Generation gegen die wirkende, altere nennt. 
Denn wie kéunte von je und immer die eigene Nahe aufhéren, den 
Kiinstler zu beschaftigen, sosehr diese vertraute Beziehung, wie wir 
gesehen haben, durch den Stolz iiber das nach aufen Erreichte zeit- 
weilig zuriickgedrangt wurde. 

Eben wegen der Vorsicht, mit welcher geistiges Geschehen sich 
stets behandelt wissen will, miissen wir unsere Blicke nochmals wen- 
den zu Salviatis schon bekanntem Selbstbildnis (Tafel 28) und jetzt 
doch sagen, da8 sein Wesen mit dem Begriff ,,soziale Emanzipation‘“ 
nicht erschépft ist, sosehr das Gesellschaftliche seine Erscheinung 
formt. Aber ein Weiteres ist ihm beigesellt. ,,Era Francesco di natura 
malinconico™ laBt uns Vasari wissen, der dann noch auf Grund per- 
sénlicher Erfahrung mitteilen kann, in welchem Mae Argwohn, Bit- 
terkeit, eine scharfe Zunge und Ehrgeiz, der sich nicht befriedigt 
glaubte, den Charakter des Kiinstlers bestimmten. (,,Piacevagli di 
praticare con persone letterate e con grand’ uomini e ebbe sempre 
in odio gli artefici plebei“, aber ,,sua si fatta natura irrisoluta, so- 
-spettosa e solitaria non fece danno se non a lui.) Ein doppeltes also 
ereignet sich: Bildung und Rang in der Gesellschaft werden durch- 
kreuzt durch die Komplikationen der eignen Natur, und von dieser 
schmerzlichen Erfahrung ist etwas in das Selbstbildnis iber- 
gegangen, das also auch als psychologisches Dokument Anziehung 
ausiibt. 

Was hier noch MutmaBung, bestatigt ein zweites Selbstbildnis 
des Salviati in den Uffizien und erbringt den Beweis, wie neben 
dem lauten Beispiel des standesbewuBten Portrats sich doch auch 
der konzentrierte Ausdruckskopf findet (Tafel 42). Die Absicht des 
Kinstlers ist jetzt eine andere als friiher. Die Halbfigur in Seiten- 
ansicht gibt Interesse an der kérperlichen Erscheinung auf, und wir 
werden gezwungen, uns einzig mit dem Antlitz auseinanderzu- 
setzen, das sich, klar beleuchtet, in fast voller Breite uns zuwendet. 
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Die Selbstbefragung wird aber noch eindringlicher dadurch, daf 
Eleganz der Kleidung, Gepflegtheit des Haares und Bartes ver- 
mieden sind, dagegen auf jedes Detail der Ziige mit Sorgfalt ein- 
gegangen wird. Solches aber war vor dem Jahre 1563, dem Todes- 
jahre Salviatis, méglich und ist entstanden benachbart dem zu- 
friedenen Spiegelbilde eines Lambert Lombard, dem eitlen eines 
Vasari und dem geckigen eines Moro. Ich erwahne dies nicht nur 
wegen einer kommenden Reihe von Werken, ich erwahne es auch, 
um an die Kontinuitat mit der Vergangenheit zu erinnern, deren 
seelische Spannung also neben dem Selbstbildnis aus der Zeit der 
sozialen Emanzipation fortdauert, ja ihm in verduBerlicherter Art 
sogar beigemengt war, wenn auch in einer Dosierung, die manch- 
mal nicht zu schmecken ist. 

GewiB ist es ein Seitenweg, den wir hier nachtraglich entdecken; 
aber er wird schlieBlich auf einer neuen HauptstraBe einmiinden. 
Selbst Tizian begegnet uns auf ihm. Tizians Leben umspannt die 
Zeit, in der ein Kind zum Ahnherrn werden mag; und so auch seine 
Kunst. In spaten Tagen hat der Meister noch einmal sich selbst ge- 
malt, dabei jedoch der herrischen Gegenwart abgesagt und keinen 
Blick mehr siichtig auf ein Publikum gerichtet (Tafel 43). Das stille 
Werk, das erste Eigenbildnis in Profil, das wir beobachten, sucht 
den Umgang mit sich selbst und wendet sich von dem Konnex mit 
andern ab, Gleichwertige Gesellschaft gibt es nicht, und ganz vergeb- 
lich wird die Ausschau noch am Rand des Grabes. Ein Werk ist 
somit geschaffen, das der metaphysischen Kette, die von Diirer und 
Lukas van Leyden sich zu Rembrandt schlingt, ein unentbehrliches 
Glied einfiigt. Aber daB dieses Werk, so, wie es ist, noch von Tizian 
gemalt werden mufite, verleiht ihm eine prophetische Bedeutung. 

Der Vorgang wiederholt sich noch einmal, wieder in Venedig, und 
zwar bei Tintoretto (Tafel 44). Obwohl der greise Meister sein Ant- 
litz in voller Vorderansicht schonungslos der Neugierde preisgegeben 
hat, weicht diese ins Hilflose, da sich ihrer Unbescheidenheit nirgends 


XLVI 


ein Zugang erdffnet. Letzte Gleichgiiltigkeit dessen, der nur noch 
nach Innen schaut, bringt es zu dem Wagnis, die Augen, das Tor 
der Seele, als fast schon erloschene Héhlungen zu malen. ,,Er blickt 
nicht, sondern halt uns die Krater entgegen, die in die Tiefen des 
Kopfes und der Seele zu fiihren scheinen“ (Waetzoldt). So sieht das 
Bekenntnis aus, zu dem Tintoretto, nach dem Feuerwerk seines 
Schaffens, am Ende der Tage gekommen ist. 

Wenn aber ganz groBe Persénlichkeiten in héchstem Alter noch 
eine neue Entwicklung beobachten lassen, so beruht dies meist 
darauf, daf sie die frischen Impulse der Umgebung spiiren und in 
ihr letztes Schaffen aufnehmen. Die Angehérigen der sozialen Eman- 
zipation waren sdmtlich in den beiden ersten Jahrzehnten des 
16. Jahrhunderts geboren; als sie auf der Hohe ihrer Wirkung stan- 
den, wuchs bereits ein neues Geschlecht neuen Zielen entgegen. 
Neuen Zielen, die jedoch, wie sich aus der Natur der Sache ergibt, 
gewahlt wurden in Opposition zu dem niachtsvergangenen Wollen 
der Vater. Diese hatten den Erfolg der sozialen Emanzipation ge- 
sichert. Fiir eine fortschreitende Zeit hatte ihr Streben seinen An- 
reiz eingebiiBt, und es ereignet sich daher in der Geschichte der 
Kunst nichts anderes, als was sich in der Geschichte der Menschen 
iiberhaupt ereignet: die materielle Sattigung ist die sicherste Ge- 
wahr dafiir, daB die nachstfolgende Generation, wenn sie iiber Be- 
gabung verfiigt, den Weg ins Geistige einschlagen wird. Dieser Vor- 
gang vollzieht sich in der Umgebung, in der wir uns bewegen, mit 
viel deutlicherer Ansehnlichkeit als in der Welt der Wirklichkeiten. 
Denn die Geschichte der Geister kennt nur eine Familie von Be- 
gabten und arbeitet mit einer héheren Blutsverwandtschaft als der 
des Leibes. 

Befragt man die Vergangenheit, was doch besagen will, die Monu- 
mente und die Zeugnisse der Kunsthistoriographie, so ergibt sich fiir 
den Wandel in der Auffassung des Selbstbildnisses und als dessen 
Begriindung etwa das Folgende. Die Halbfigur und erst recht die 
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Dreiviertelfigur kommen auSer Anwendung und mit ihnen der Auf- 
wand modischer Tracht, der nur vereinzelt noch leise nachklingt. 
Vorherrschend wird das Brustbild oder sogar eine Auffassung, die 
fast nur den Kopf allein beriicksichtigt, ihn jedenfalls in solchem 
MaBe durch die Mittel der Kunst anziehend herausholt, dafs jeder 
Widerspruch gegen seine zentrale Wichtigkeit verstummt. Da die 
Form immer nur als Sinnbild dient, erhellt bereits aus diesen kurzen 
Angaben, da® der Kistler sich wieder als psychologisches Erlebnis 
anschaut und ein vertieftes Interesse fiir seine Krafte und Schwa- 
chen aufbringt. Dies aber geht so weit, daB die Selbstbildnisse, in 
der Reihe begriffen, manchmal gar keine Portrats zu sein scheinen, 
sondern Ausdrucksképfe, aus denen Geist und Phantasie, im be- 
sonderen aber Erfahrungen mit Wahrhaftigkeit sprechen. Wir stellen 
also fest: Beschrankung heift Verinnerlichung, Verinnerlichung 
bringt es zu Wesenhaftem. Damit ist klar, da der Manierismus aus- 
gespielt hat — denn es bedeutet Manierismus, wenn ein Kiinstler 
sich erst als Cavaliere recht achtet — und daB er von einer neuen — 
Anschauung abgelést wird. 

Welche Begriindung fiir diesen Umschwung gibt nun die Kunst- 
historiographie ? — Es wird gut sein, dies an einer der starksten 
Individualititen der neuen Epoche, an Annibale Carracci zu zeigen 
(Tafel 45>. Das Streben des Kiinstlers ging darauf aus, das, was 
man damals ,,natura“, oder ,,la buona maniera naturale“ nannte, 
zu verwirklichen, oder wie wir es frei iibersetzen diirfen, er wollte 
den Weg zur Einfachheit zuriickfinden. Einerlei, ob uns heute die 
Werke des Annibale Carracci als Zeugnisse solcher Art anmuten, 
ist es eben das Gewichtigere, da sie ihm und seiner Zeit so schienen. 
Denn wenn wir uns auch der Vieldeutigkeit des Wortes ,,.natura“ 
in den verschiedensten Epochen bewuBt sind und nicht daran zwei-. 
feln, daB es nicht zwei Zeiten gibt, die ein und dieselbe Vorstellung 
meinen, mégen sie sich auch des gleichen Wortes bedienen, so liegt 
doch, von jeder Interpretation abgesehen, die eine hohe und gemein- 
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same Sehnsucht in diesem Worte beschlossen: es taucht immer dann 
auf, wenn eine Geistigkeit sich tot gelebt hat und ein status animae 
wirksam zu werden beginnt. Ob wir nun der Carracci gedenken oder 
Caravaggio sagen, die bildende Kunst wendet sich jetzt wieder, 
sei es in Heiterkeit oder in derber Frische, an das Gefiihl, und mit 
diesem Wort ist der Gegensatz zum Manierismus ausgesprochen. 

Ein fiir allemal spiegelt sich das Programm der Kunst im Leben 
der Kiinstler, weil ihr Leben Voraussetzung ihres Schaffens. Daher 
denn auch der Mensch Annibale Carracci kein ,,maestro di honorato 
grido“ mehr ist, daher ihm die Haltung eines Philosophen nach- 
gerihmt und seine Verachtung fiir Geld und ,,ostentatione della 
persona® als spezifischer Beweis seines Kiinstlertums angesehen 
wird. Wenn es schlieBlich noch heiBt ,,fuggiva l’albagia de’ corti- 
giani“, so laBt sich ein starkeres Extrem zu friher nicht denken. Die 
Kunst hatte sich losgelést von der Nachahmung bestehender For- 
men; der Kiinstler hatte sich losgelést aus der Nachahmung einer 
ihm wesensfremden sozialen Form. 

Indem die soziale Maskerade fiel, was blieb iibrig als die Natur des 
Kinstlers, das heiSt, jener an Schwankungen und Belastungen emp- 
findlich krankende Komplex trat hervor und mit ihm das Marty- 
rium des Schaffenden. Neben aller unbefangenen Freiheit im Wesen 
des Annibale Carracci droht als notwendige Erganzung die Schwer- 
mut, ja eine das Gleichgewicht der Seele gefahrdende Tiefsinnigkeit, 
ahnlich wie er in seiner Kunst des groBen Stiles und der Karrikatur 
fahig war. 

DaB auf dieser neuen Grundlage das Selbstbildnis zum Aus- 
druckskopf werden muBte, bedarf keiner weiteren Erlauterung, und 
die Art seines Ausdruckes wird noch verstandlicher, wenn ich daran 
erinnere, daB wir in der Epoche des Torquato Tasso stehen. Der 
Name ist gefallen, dessen ich als Stimmungsfaktor nicht entraten 
kann, wenn ich an dieser Stelle bereits das Selbstbildnis des Domeni- 
chino einzuschalten gedenke (Tafel 46). DaB es etwa zehn Jahre 
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nach dem Tode des Annibale Carracci entstanden, ist eine historische 
Tatsache, die jedoch fiir die Geschichte der Verkettung der Geister 
keine wesentliche Bedeutung besitzt. Eines subtileren Erlebnisses 
scheinen wir teilhaftig werden zu sollen, wenn wit beobachten, wie 
die weiche Empfanglichkeit des Meisters bei dem Schiiler sich zu 
einem Zustand entwickelt, der durch starre Kontemplation sich 
selber hemmt. Man ist versucht, der Erscheinung des Domenichino 
schon nicht mehr die Realitat von Fleisch und Blut zuzusprechen, 
die doch bei Annibale noch deutlich zu spiiren war, so sehr hat 
ein verquiltes Innenleben jede Form iberfeinert, so sehr wird 
das Sensitive zum einzigen Akzent. Selten wieder werden wir ein 
Nervensystem so ohne jede schiitzende Polsterung zutage liegen 
sehen. 

Aber selbst Agostino Carracci, von dem wir wissen, wie sein Auf- 
treten und seine Lebensart versuchten, das Gehaben der Kiinstler 
aus der Zeit der sozialen Emanzipation nachzuahmen, kann sich 
im Selbstbildnis nicht dem Einflu8 des gréBeren Bruders ent- 
ziehen (Tafel 47). Zwar hat er in halber Figur sich etwas wichtiger 
genommen als Annibale, und die beredte Geste seiner Rechten ist 
etwas aufdringlich in ihrer Diskussion. Diskussion heift aber verbin- 
dende Zwiesprache, schlieBlich im edelsten Falle gegenseitige Aus- 
sprache, und dazu scheint das Bildnis aufzufordern, und darin beteht 
sein Gefiihl, namentlich wenn man daran zuriickdenkt, wie z. B. Vasari 
vor einem imaginiren Publikum dozierte. Damals sah sich der 
Kiinstler in eine Sphiare hinaufgehoben, deren Haltung mit seiner 
Begabung unmittelbar nichts zu schaffen hatte. Und wenn man 
sich dieser Verschiebung zu wiederholtem Male erinnert, wird man 
erst in vollem Umfang fiir die neue Innerlichkeit empfanglich, die 
jetzt im Selbstbildnis pocht. (Nicht ganz homogen am Platze, aber 
wohlschwerlich an anderer Stelle unterzubringen, wird im Kodex der 
Abbildungen das Selbstbildnis des Guido Reni (Tafel 48) in diesen 
Zusammenhang eingereiht). 
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Allein schon von der Betrachtung dieser drei Beispiele nimmt man 
den Eindruck mit, daB die Menschen jener Zeit in ungewdhnlichem 
MaBe mit sich selbst beschaftigt und: monoman von dem Psychischen 
in sich eingenommen waren. Die Selbstdarstellung ist versessen auf 
das Sentimento des eigenen Charakters, das Seelische in der angst- 
voll erregten Frage an das eigene Wesen ist der Nahrboden des 
Kunstwerkes. Der Geist der Zeit war offenbar voll der Fahigkeit 
zur Hingabe, in der sich Spannungen lésen, die auf andere Art nicht 
zu beruhigen waren. Eine Reizsamkeit wittert um Dinge und Men- 
schen, die in gleicher Weise bereit sind zur Ekstase und zur Depres- 
sion. Man pflegt sich fiir diesen Zustand des Kennwortes Barock 
zu bedienen. 

Alles, was in diese Atmosphire hineingerat, entziindet sich an ihr 
mit gleicher Hitze. Die Feststellung trifft auch fir Rubens zu, den 
Italien herangebildet: denn der Ausdruck seiner Ziige bereitet nicht 
auf eine grandiose Dekoration, vielmehr auf eine elementare Ent- 
ladung in der Kunst vor (Tafel 49). Das ist das Merkwiirdige an 
Rubens’ Selbstbildnis in den Uffizien, wie an so vielen anderen, die 
noch folgen werden: die Frage des Blickes — Qual oder heifBer Stolz 
— der Laut des Mundes — bezaubernde Liebenswiirdigkeit oder 
herbes Schweigen — héren nicht auf, uns zu beschaftigen. Wir wer- 
den gezwungen, uns in ein Gefihlsverhaltnis mit dem Dargestell- 
ten einzulassen, also hat diesen ein Gefiihl getrieben, sich mit uns 
durch das Zeugnis von sich selbst zu verbinden. Und deswegen ist 
es méglich, die snobistische Selbstbespiegelung des van Dyck, die 
zupackende Lebendigkeit, mit der Jordaens von sich spricht, und 
sogar die etwas aufgebauschte Art, in der Karel Dujardin sich vor- 
stellt, auf einen gemeinsamen Nenner unter sich und mit Rubens 
zu bringen (Tafel 50 bis 52). Es ist méiglich, weil das Beiwerk eine 
Nebenrolle spielt, und weil wir immer nur den Ausdruck der Ge- 
sichtsziige gegenwartig haben, sobald wir dieser Rasse gedenken. 
Die Entschleierung des Ichs arbeitet mit einer Intensitat, die unserer 
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Scheu beinah indiskret vorkommt. (Ubrigens méchte ich, auf Grund 
der bereicherten Anschauung, noch einmal an das Selbstbildnis des 
alternden Rubens erinnern, dem wir frither in anderem Zusammen- 
hang begegnet sind, da sein doppelsinniges Wesen — und auch 
darin meldet sich der Barock — erst jetzt erkannt werden kann. 
Denn wir sehen ja, in welchem Gegensatz, der ans Herz greift, die 
soziale Prasentation zu dem menschlichen Bekenntnis steht. Dies 
sei nachgetragen, um dem Kunstwerk im grébsten Gerechtigkeit 
widerfahren zu lassen.) 

Aber die vlimische Bilderreihe hat nur die Bedeutung einer ein- 
gesprengten Ader. Das neukatholisierte Italien bleibt die Heimat 
fiir die Bekenntnisse der aus ihren Fesseln befreiten Seele, und 
wenn auch das Schwarmerische nicht immer melancholisch be- 
driickt, so begegnet man doch einer steten Glut, die nicht minder 
fasziniert. Sogar Kistler, denen die Umwelt und das grofe Leben 
ihrer Zeit in weitestem Mae entgegengekommen, indem sie ihnen 
ihre Erwartungen erfiillt haben, ja die eine persénliche Machtfiille 
in sich zusammenfaBten, wie sie sonst nur, wenn auch in anderer 
Art, den Fiirsten von damals eignete, selbst diese Kiinstler des brei- 
testen, man méchte sagen, absolutistischen Erfolges tragen im Selbst- 
bildnis eine Miene zur Schau, die sie der Welt des Uberschwanges 
verfallen zeigt. Wenn man das von einem Maler wie Velasquez, 
wenn man es sogar von dem universalen Genie des Giovanni Lorenzo 
Bernini bekennen mu, welchen Beweis, der anschaulicher wire, 
will man sich noch wiinschen, daf die ungewéhnlich schépferische 
Leistung dieser Manner sich aus einer heiBen Spannung herleitete, 
die in solcher alles umfassenden Kraft nicht mehr wiedergekommen 
ist ? (Tafel 53 und 54). 

Diese Spannung, die von den barocken Menschen geschaffen und 
begehrt wurde, diese Spannung, in der alle Leidenschaften des 
Charakters und alle Gier, seine Geltung schon bei Lebzeiten zu ge- 
nieBen, nur mit Miihe zuriickgehalten werden, um iibrigens bei Ge- 
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legenheit hemmungslos wie das Wasser einer Fontine loszustrudeln, 
diese fast nicht mehr zu ertragende Spannung hat endlich auch 
Salvator Rosa in sein Selbstbildnis hineingemalt (Tafel 55). Es be- 
deutet jedoch in der Reihe der Malerportrits, die wir seit Annibale 
Carracci verfolgt haben, einen Wendepunkt und Abschlu8, weil es 
Melancholie und Glut oder was wir sonst noch anfiihren méchten, 
mit geistreicher Elastizitat tiberwindet und den Weg zur Satire 
eréffnet. Diese Tendenz stellt uns vor eine neue Schwankung des 
Gefiihls, und, um sie zu begreifen, miissen wir uns mit ihrer Ent- 
stehung beschiftigen. (Als spatem Beispiel dafiir, wie die Flamme 
verflackerte, sei hier dem Selbstbildnis des Luca Giordano (Tafel 56) 
der Platz angewiesen. 

Wir sind der schier iiberwiltigenden Fille an Selbstbildnissen, 
mit der das 17. Jahrhundert aufwartet, erst nach einer Seite hin 
gerecht geworden, indem wir eine Gruppe gesammelt haben, die ein- 
fache Konfession zu sich selbst zusammenbrachte. Die geistige Ver- 
fassung des Barock ist jedoch von so nerviger Struktur, da Gefiihle 
in einer Art von MiSbrauch zum dufersten getrieben werden, bis 
sie mit Notwendigkeit in ihr Gegenteil umschlagen. Neben dem 
angehitzten Pathos meldet sich die Travestie, das Sentimento des 
Charakters wird ins Narrenhafte abgebogen, und schlieBlich wird 
an Stelle des Antlitzes die Fratze Ausflucht. Die Spannung wird 
Uberspannung, die Ekstase verzerrt sich in die Selbstironie. So nahe 
wohnen Glaube und Skepsis dieses Mal beieinander. 

Die antithetische Richtung beginnt damit, das Psychische in be- 
scheidener Weise phantasievoll zu chargieren. So fesselt das Selbst- 
bildnis des Christofano Allori, das ungefahr zu der gleichen Zeit 
entstanden wie das des Annibale Carracci, zunachst durch die un- 
gehemmte ,,buona maniera naturale“, mit der der Maler sich ge- 
sehen (Tafel 57>. Wenn wir nicht wiiBten, daB es sich bei diesem Bei- 
spiel um ein Selbstportrat handelt, wiirde der Gedanke an einen 
genrehaft-stilisierten Ausdruckskopf nicht ferne liegen (Zigeuner). 
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Das Subjektive schliipft in eine Vermummung, und der Spiegel, in 
den der Maler schaut, reflektiert eine Metamorphose der Wirklich- 
keit. 

Es sollte nicht allzu lange dauern, die bescheidene Selbstdrapie- 
rung, die Allori noch iibte, bei Gherardo dalle Notti, wie wir Hont- 
horst in diesem Zusammenhange zitieren miissen, zur Charakter- 
skizze werden zu lassen <Tafel 58). Wieder klingt eine romantische 
Note an, sie unterscheidet sich aber griindlich von dem, was wir 
friiher kennengelernt haben. Die Paraphrase Giorgiones iiber sich 
selbst war dichterisch, wie die Diirers asthetisch; beide Male umfangt 
uns Urspriinglichkeit des Gemiites oder des Verstandes. Was da- 
gegen Honthorst aus seiner Erscheinung gemacht hat, gleicht einer 
Gewaltsamkeit. Es wird uns bange um den Menschen, der sich 
zwischen Licht und Schatten sehen muBte, wir fiirchten die eruptive 
Lautheit, wie nach der anderen Seite unser Mitleid rege wird durch 
das, was sich im Dunkel verbirgt. Die malerische Technik bedeutet, 
daB das Gleichgewicht aufgehoben ist und standig Schwankungen 
eintreten kénnen, die das einheitlich Mafvolle zur Unméglichkeit 
machen. Manrede nicht von bauernhafter Derbheit in der Bildung der 
Gesichtsziige des Honthorst; sie ist vorhanden, aber ihr einen ent- 
scheidenden Wert zuzusprechen, heifSt, nur das Primitive sehen. Das 
Erschreckende besteht darin, daB die Kraft renommistisch sich 
herausstellt, weil sie von MiBtrauen gegen sich selbst belastet ist. 

Diese seelische Verfassung hat es nicht schwer, in ein Extrem 
tiberzuspringen, eine Voraussage, die die Erfahrung an den folgenden 
Beispielen bestatigt sieht. Der Anblick des Selbstbildnisses des 
Lorenzo Lippi belehrt, bis zu welch bizarren Provinzen des Emp- 
findungslebens der barocke Mensch vorgedrungen ist (Tafel 59). 
Es ist fast unméglich, gegeniiber solch einer Erscheinung schlecht- 
hin noch von einem Selbstbildnis zu sprechen; diese Kategorie ist 
vielleicht nicht mehr am Platze, da ihr Sinn ein Konzentriertes be- 
zeichnet, wahrend jetzt das Augenblickliche, Zuckende, das Tran-= 
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sitorische und Unbestindige als wesenhaft iiberzeugen will. Ein 
solches Selbstbekenntnis lat auf eine Gleichgewichtigkeit der Seele 
nicht mehr schlieBen. Aber dieser Anspruch wire fiir die Zeit, in 
der wir stehen, ein viel zu biirgerlicher, und mit Birgerlichkeit und 
geregeltem Haushalt des Lebens haben die Menschen, denen wir be- 
gegnen, weil} Gott nichts zu tun. Das Exzentrische ist nur méglich 
bei einer zentralen Hochspannung der Gefiihle. 

Wieder ergibt sich auch an dieser Stelle als wichtiges Resultat 
unserer Orientierung, da8 hiiben und driiben eine gleiche AuBerung 
im Selbstbildnis anzutreffen ist, daB es also méglich, das Extreme 
einés Lorenzo Lippi nicht nur als solches zu empfinden, sondern in 
ihm ein Allgemeines der Epoche festzustellen. Denn von der Grimasse 
des Florentiners fiihrt ein Weg zu jenen Bildnissen Rembrandts, in 
denen der Kiinstler in eine laute Lache iiber sich selbst ausbricht 
(Tafel 60 und 61). Das ist der selbe Mensch, dem wir frither in der ge- 
borgten Noblesse der sozialen Emanzipation begegnet sind, aber die 
beunruhigende Vieldeutigkeit seines Wesens ist nicht nur ein Signum 
dafiir, wie er an sich selbst gewesen, sie ist ein allgemeines Signum 
- der barocken Sphare, und aus diesem Grund haben wir fiir den vor- 
liegenden Abschnitt die Uberschrift ,,Emanzipation des Gefihls“ 
gewahlt. (Uber das Selbstbildnis des Aert de Gelder, das in diesen 
Zusammenhang zu gehdren scheint, vergleiche die Anmerkung 
zu der Tafel 62.) 

Daher auch unsere Teilnahme in ganz ungewéhnlichem Mafe 
durch die Selbstbildnisse der Maler aus der Zeit des Barock sich 
aufgerufen fiihlt und der Versuchung nur ungern widersteht, einem 
jeden unter den dargestellten Schicksalen nachzuforschen. Dies, so 
reizvoll es bei anderer Gelegenheit sein méchte, wirde in unserem 
Zusammenhang zu weit fiihren, da wir uns damit zufrieden geben 
miissen, einigermafen einen Uberblick zu gewinnen und nicht bei 
den einzelnen Schénheiten der Landschaft, die wir durcheilen, uns 
versiumen kénnen. Denn bei einer Beschaftigung, wie der vorliegen- 
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den, darf es als wesentlich gelten, wenn es gelungen sein sollte, die 
Fille des Stoffes verstindig einzuteilen und durch die Einteilung 
giiltig zu tiberzeugen. Und es scheint doch, da8 mit der Feststellung 
des barocken Ausdruckskopfes, sei dies nun in Hingabe oder in 
Preisgabe, eine Kennzeichnung gefunden ist, die den Erschemungen 
gegeniiber nicht versagt. 

Von dieser Welt der Gefiihle, in der das Pendel mit solcher In- 
tensitat nach der einen wie nach der anderen Seite ausschligt, 
michte ich nicht Abschied nehmen, ohne noch kurz des wehmiitigen 
Selbstbildnisses zu gedenken, auf dem Carlo Dolci uns entgegentritt 
(Tafel 63 und 64). Zwar zeitlich ein Nachlaufer, mahnt es doch durch 
die schmerzliche Ironie, mit der der Maler seine eigene Karrikatur aus 
dem Mantel holt und dem Beschauer weist, ein letztes Mal an jene 
eigentiimliche Verfassung, in der der Mensch seine Gefiihle ebenso 
zartlich zu pflegen, als unbarmherzig zu verspotten vermochte. 


GLEICHGEWICHT UND BURGERLICHE MITTE 


Wenn wir von dem voraufgegangenen Abschnitt als von einer 
wogenden Welt geschieden sind, so wissen wir doch, daB selbst das 
Meer seine Ruhe findet, deren bebend-geglatteter Weitblick aller- 
dings ahnen lat, welche Krafte in Beherrschung gehalten werden. 
Genau um die Mitte des 17. Jahrhunderts ist es einigen wenigen ge- 
lungen, Flut und Ebbe des barocken Gefiihls zu bannen, sei es in der 
Wirklichkeit durch intuitiven Verstand (raison) oder in der Phan- 
tasie durch Vision. Auch hierbei sind aus doppelsinnigen Méglich- 
keiten Kunstwerke entstanden, die sich nicht unahnlich sehen. Kon- 
zentrierte Darstellung des disziplinierten Charakters wirkt nicht 
minder machtvoll denn Traum der Selbstsicherheit, der fiir Augen- 
blicke wirkender Gegenwart entriickt. In beiden Fallen ist aber 
Gleichgewicht Ziel und Sehnsucht. Ob es wichtig diinkt, es tatsich- 
lich zu verkérpern, ob es wichtiger scheint, es nur zu bekennen, das 
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scheidet den Menschen der romanischen Geistigkeit von dem Men- 
schen der germanischen Metaphysik. 

Es bedeutet eine seltsam-reiche Vorstellung, die wir unserer Er- 
innerung génnen diirfen, da8 nicht nur Rubens und Bernini mit- 
einander geschaffen haben, was immerhin der Einheitlichkeit nicht 
entbehrt, sondern da Bernini und Rembrandt Zeitgenossen waren, 
daB sich zu ihnen Velasquez gesellt und schlieBlich noch Nicolas 
Poussin. Anders gewendet: der Segen Jakobs in Cassel, die Meninas 
des Prado und der Entwurf zur Kathedra Petri sind in der gleichen 
Zeit entstanden, in der auch die vier Landschaften mit den Gezeiten 
des Jahres im Louvre méglich waren. Diese Aufzihlung miéchte, 
wenn auch in 4rmlicher Weise, andeuten, nach wie vielen Seiten die 
Verstrahlungen des 17. Jahrhunderts ihren Weg genommen haben. 
Packt man jedoch die angefiihrten Werke als Ganzes, so kann ge- 
sagt werden, da® ihnen allen eine abgeklungene Turbulenz inne- 
wohnt, da die heftigsten Stiirme schweigen, da wir eben iiber die 
Mitte des Jahrhunderts vorgedrungen sind, und daf sich Greisen- 
alter und Tod der Generation ankiindigen, deren Jugend uns hiufig 
‘mit ausbrechender Nahe erschreckte. Sogar fiir den friihen Nicolas 
Poussin besitzt diese Kennzeichnung in gewissem Grade ihre un- 
bedingte Giiltigkeit, natiirlich unter der Voraussetzung seines 
,,caractére noble, male et sévére plutét que gracieux“. (de Piles.) 

Nicolas Poussin, der Franzose, begriindet im Bereich der Malerei 
des Barocco eine ausgesprochen klassizistische Richtung. [hn be- 
wahrt die Strenge der Raison vor dem Uberschwang des Gefiithls und 
vor dem Ausgleiten in das Exzentrische, und ihr segensreiches Wal- 
ten la8t sich nicht hoch genug anschlagen. Sie mag fiir manchen 
den Anschein der KAlte mit sich fiihren; aber, wer so urteilt, unter- 
liegt dem oberflachlichen Irrtum, an dem Temperamente zu zweifeln, 
weil es in geformten Alexandrinern einherschreitet. Ist man willens, 
von diesem Vorurteil geheilt zu werden, so vermag dazu auch das 
Selbstbildnis des maSvollen Kiinstlers ein Wesentliches beizu- 
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tragen (Tafel 65 und 66). Nach der schwelgenden Welt des barocken 
Selbstbildnisses aus der ersten Halfte des Jahrhunderts wirkt allein 
schon die formale Strenge und Einfachheit des Poussinschen Werkes 
als gewichtige Ausnahme. Es aft sich ja kaum eine schlichtere Er- 
findung ersinnen, als sie hier in der Anordnung der Seitenansicht 
des Oberkérpers und der Vorderansicht des Kopfes waltet; es war 
kaum miglich, die Gebarde der Hand, die ein Skizzenbuch anfaBt, 
ruhiger und zugleich der Sache entsprechender zu bilden. Eine Klas- 
sik, wie sie in langst vergangener Zeit nur bei Raffael waltete, erlebt 
mit diesem Selbstbildnis ihre vollendete Auferstehung. Einzig vor 
der Wand des Hintergrundes erscheint in den voreinandergeschobe- 
nen, gerahmten Bildern etwas wie ein unruhiges Leben, aber auch 
dies in reibungslosem, parallelverlaufendem Rhythmus. Auch nicht 
einen Augenblick bemachtigt sich unser vor diesem Selbstbildnis 
die Vorstellung akademischer Trockenheit, denn die Contenance 
wird nie zur Starrheit, besonders wegen des unvergeBlichen Ein- 
druckes, den die Ziige des bedeutenden Gesichtes auf uns iiben. Die 
weitdringende Kraft des denkenden Verstandes und die empfind- 
liche Nervositét sinnlicher Wahrnehmung werden bewuSt aus 
einem chaotischen Zustand zu einem gefafiten und regulierten ge- 
fiihrt. Oder: das Licht soll sich nicht ins Diffuse verlieren, sondern 
leuchten; Leidenschaften nicht den Menschen iiberfallen, sondern 
ihm zum Nutzen vorhanden sein und angewandt werden. (Das 
Selbstbildnis des Philippe de Champaigne als Derivat der Kunst 
Poussins kann verstindlicherweise nur an dieser Stelle (Tafel 67) 
eingefiigt werden). 

Diese Sphare gebandigter Leidenschaften, scheinbar die privi- 
legierte Domine gerade eines Poussin, hat nun zu der gleichen Zeit 
auch Rembrandt angezogen. War er doch fahig, sich selbst zu ver- 
schleudern und auch sich selbst zu thesaurieren. Es spielt sich beides, 
dem glaubhafteren Anschein nach, nicht mit absoluter Greifbarkeit 
ab — obwohl es tatsichlich sehr greifbar gewesen sein wird —, son- 
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dern vollzieht sich gleichsam in einer Welt der Legende. So hat er 
sich als Schrecken der Gasse gesehen (Tafel 61), so in die Ruhe eines 
erhabenen Gleichgewichtes gewiinscht (Tafel 68 und 69). Allein schon 
die Uberlegung, welche Entfernungen zwischen den gegensadtzlichen 
Zustanden zuriickzulegen waren, und wie dabei die Klimaten stindig 
wechselten, zwingt dazu, Rembrandt einen Platz auBerhalb der 
gewohnlichen Mafistabe des Urteils einzuraumen. Trotz alledem ist 
sein Handeln in der Erde seiner Zeit verwurzelt. Was als persénliche 
Laune verletzt oder als wunderbare Sammlung wohltuend berihrt, 
gehért nicht ihm allein, sondern hier wirkt ein kollektiver Wille. 
Er wirkt aber nicht in Einheit, sondern in solcher Vielgestaltigkeit, 
da der Mensch und Kiinstler vor unseren Augen vergeht und an 
seiner Stelle zuriickbleibt ein Gewissen, das alle Schwankungen mit 
_ qualvoller Genauigkeit empfindet und registrieren mu8. Das ist es, 
was ich vorhin mit einer Welt der Legende andeuten wollte, das ist 
der Grund, warum keins der Selbsthildnisse Rembrandts endgiiltige 
Wahrheit verspricht, das aber verleiht zugleich der Darstellung 
seines Gleichgewichtes die Wucht und Wahrscheinlichkeit. 

- Die Absicht, die ihn beseelt, ist die gleiche wie bei Poussin; aber 
was dort Zustand, wird jetzt Méglichkeit, was dort Erfahrung, ist 
hier Idee. Der zwischen den beiden Selbsthildnissen waltende Unter- 
schied der Einstellung zur Welt schafft sich auch die widersprechende 
Technik. Sie ist klar und ohne Falsch bei Poussin, bis in jede Falte 
des Herzens; bei Rembrandt dringt das Auge nicht an die Er- 
scheinungen heran, ja selbst die Gesichtsziige des Meisters zittern be- 
reits der Verwandlung entgegen, mit der der Traum der Sicherheit 
des Augenblicks entflieht. Wiederum jedoch lat sich keine tiber- 
zeugendere Vision des Gleichgewichtes denken, als sie in dem fast 
archaisch-frontal gesehenen Mann vor uns auftaucht, der die Hinde 
mit so einfacher Gebarde in den Giirtel gesteckt halt, und dessen 
Antlitz mit priifender Ruhe uns anschaut. Nie wird es méglich sein, 
mit Worten dem beizukommen, was hier in dem fliissigen Material 
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der Olmalerei gestaltet wurde. Das Wort kann nur Hinweis bedeuten, 
die Synthese gehért den schauenden Sinnen. 

Ein neuer Anblick, der jedoch, wie ich glaube, nicht ohne Gleich- 
artigkeit sich in unsere Reihe fiigt. Zwei Selbstbildnissen des Velas- 
quez sind wir bereits begegnet: das eine Mal hat er sich als Ritter 
ausstaffiert, das andere Mal mit noblem Schwung von seinen Ge- 
fihlen gesprochen. Noch ein drittes Mal kénnen wir seiner habhaft 
werden, allerdings nicht in der Form eines direkten Selbstbildnisses, 
sondern in der Form der Selbststaffage auf den Meninas des Prado. 
Der Maler steht links im Hintergrund des Bildes, Palette und Pinsel 
in den Handen, vor ihm ist eine Riesenleinwand aufgerichtet, auf 
der er seine Modelle wiederzugeben sich anschickt, nach denen sein 
ruhiger Blick wahlende Ausschau halt (Tafel 70 und 71). Wir werden 
durch die Gesichter des Kénigs und der Kénigin, die aus einem Spiegel 
in der Riickwand des Raumes auftauchen, dariiber belehrt, daB Velas- 
quez im Zuge ist, inmitten der starren Huldigung der Meninas vor 
dem Pippchen einer Infantin, das Doppelbild des hohen Herrscher- 
paares festzuhalten. Das Bild stellt als Erfindung ein seltsames (echt 
barockes) Quis pro quo dar. Vergegenwiartigen wir uns den be- 
zaubernden Nonsens: das, was der Maler sieht, den realen Gegen- 
stand seiner Arbeit, hat er unseren Blicken entzogen und nur durch 
das Bild im Spiegel nebenher erklart; das, was er nicht gesehen 
haben kann, was nur seinen Modellen sichtbar war, zum tatsich- 
lichen Gegenstand des Bildes erhoben. Die Meninas sind also ein 
Spiegelbild des héfischen Familienlebens und des groBen Hofmalers 
im Auge Philipps IV. Die Selbststaffage des Velasquez ist das Be- 
kenntnis, wie er sich an diesem Hofe und von diesem Kénig gesehen 
wissen wollte. Ratselhaft, aber nicht wegzustreiten bleibt die Ver- 
wandtschaft des Gesichtsausdruckes mit Poussin und Rembrandt. 
Auf allen drei Werken die klare Absage an den Affekt, dieser sel- 
tene Moment, in dem ein Mensch es vermag, im eigenen Auge kon- 
zentrierte Spiegelung seines Wesens zu erleben und auch noch fest- 
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zuhalten. Bei diesen drei groBen Beispielen verkérpert Poussin die 
wunderbar harmonische Proportion eines Charakters; Rembrandt 
das ethische Postulat eines solchen; Velasquez die freie Bescheiden- 
heit einer Existenz, die ihre Herkunft nicht ausgleiten machen kann. 
Jedesmal stehen wir vor einem Resultat, das erworben ist, das er- 
wiinscht sich Geniige tut oder das angeboren sich entwickelt hat. 
Uberfliissig, anzumerken, da® wir mit diesen Werken auf einem 
Héhepunkt der Selbstdarstellung angelangt sind. 

Im Gegensatz zu diesen drei fast erhabenen Beispielen fiihrt 
uns das Selbstbildnis des Jacques Bourguignon zu einer zwar ver- 
wandten, aber doch andersartig begriindeten inneren Haltung. Un- 
bedingt gehért auch sein Portrat noch in diese Gruppe der gleich- 
gewichtigen Selbstdarstellungen. Aber der Maler erzwingt sein 
inneres Gleichgewicht als priesterlicher Mensch und zeigt den Vater 
der Gesellschaft Jesu als den Vordergrund beherrschend, wahrend 
auf dem Hintergrund des Bildes der Schlachtenmaler nur in pikan- 
ter Skizze angedeutet wird (Tafel 72). Jedoch verweilt unser Auge, 
trotz der etwas ,,contra naturam“ erreichten Ruhe des Gemiites 
bei Bourguignon, auch auf diesem Beispiel nicht ohne das Bewubt- 
sein, eine angenehme Verbindung geschlossen zu haben. Denn was 
konnte einer Natur, die nicht iiber die Krafte hoher Genialitit 
verfiigte, Segensreicheres einfallen, als sich von dem Tumulte ba- 
rocken Uberschwanges durch die religiése Kontemplation erlésen zu 
lassen. 

* 


Sicher ist mit der Erscheinung des gleichgewichtigen Selbstbild- 
nisses ein gewisses Einlenken der freien barocken Empfindung ein- 
getreten. Es darf wenigstens im Sinne des Augenblickes so verstan- 
den werden, will aber zugleich auch als Vorbereitung auf eine neue 
Verfassung bewertet sein, in die der Kiinstler sich versetzt sieht, und 
der gema8 er sich malen wird. Denn unsere Darstellung hat immer 
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mit der Schwierigkeit zu kampfen, daB es eigentlich niemals einen 
Stillstand des Geschehens gibt, da alles nur Ubergang und Keim 
einer frischen Entwicklung bedeutet. Wir werden spater noch 
sehen, wie das gleichgewichtige Selbstbildnis nicht ohne Einflu8 
gewesen ist auf das dekorative Portrat der franzésischen Aka- 
demiker, deren Figur ebenfalls noch in den Rahmen des 17. Jahr- 
hunderts gehért. 

Vorerst jedoch verlangt es der gesamte Zusammenhang, in dem 
gleichgewichtigen Selbstbildnis doch wiederum ein Innehalten der 
Bewegung zu sehen, die von Italien am Ende des 16. und zu Beginn 
des 17. Jahrhunderts ihren Ausgang genommen. Eine Pause ist ein- 
getreten, die wir dazu benutzen wollen, daran zu erinnern, daB noch 
eine andere Stimme in dem reichen Orchester gehért werden muB. 
Eben in unserem Sakulum war im Norden Mitteleuropas eine Welt 
trockener Ordentlichkeit und niichterner Biirgerlichkeit hochgekom- 
men, die ebenfalls den Anspruch erhob, kiinstlerisch tatig zu sein, 
und die ihn verwirklicht hat, ohne daf sich ein Einwand gegen die 
Qualitat der von ihr hergestellten Kunstprodukte ernsthaft erheben 
lieBe. Die sorgfaltige Art, mit der der Maler alles Alltagliche sieht, 
die genau fixierte Empfindung, die er ihm gegeniiber hegt, werden 
stets den Ruhm der hollandischen Malerei des 17. Jahrhunderts 
ausmachen, selbst fiir den, der als Ketzer an ihre hohe geistige Be- 
deutung nicht zu glauben vermag. Denn man kommt selten iiber 
die Erfahrung hinweg, daB das sinnliche Auge des Malers die toten 
Dinge zugleich nach ihrem effektiven Wert als Besitz abschiatzt, 
daB seine erfindende Phantasie sich als Sklavin einer satten Ober- 
schicht betatigt. Daher der familienmaBige Werkeltag der Erleb- 
nisse und Stoffe, iiber den zu tauschen selbst das beste Stiick Malerei 
nicht imstande sein wird. Also waren in diesem Land und seinem 
Milieu sowohl die soziale Emanzipation als die Emanzipation des 
Gefiihls Ereignisse ohne allgemeine Tragweite, und der Kistler 
wird das Abbild einer biirgerlichen Mitte. 
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Dennoch kénnte man bei dem Selbstbildnis des Frans Hals 
(Tafel 73) schwanken, ob es nicht zutreffender gewesen ware, ihm 
einen Platz in dem Abschnitt Emanzipation des Gefiithls anzuweisen, 
zumal der Maler durch sein Geburtsdatum 1580 der Generation der 
Carracci und des Rubens verbunden ist. Aber von jener nicht all- 
taglichen Glut, von jener hochgehobenen Begeisterung und von 
jenem Leiden, mit dem das eigene Dasein gefihlt wird, wie sie auf 
den Ziigen eines Bernini, Velasquez und Domenichino anzutreffen 
waren, ist bei Hals schwerlich eine deutliche Spur zu finden. Aus 
diesem Grunde hat das Selbstbildnis Frans Hals’ nichts mit der 
Emanzipation des Gefiihls zu schaffen, wenngleich manches in 
seinem Ausdruck ohne die Emanzipation des Gefihls nicht zu 
denken wire. Man wird nicht s0 téricht sein, diesen Ziigen eine zu- 
packende Kraft und eine Fahigkeit derben Genusses abzusprechen, 
man kann nicht so blind sein, um nicht zu sehen, wie diese Ener- 
gien mit einer Deutlichkeit hervortreten, die beinah etwas Grof- 
artiges besitzt. Aber man wird bekennen miissen, daf das Selbst- 
bildnis des Frans Hals nicht als Darstellung eines Menschen ergreift, 
-der einer Welt der Phantasie verpflichtet ist. Barocke Erregung 
hat sein Dasein nur ausnahmsweise durchzittert, und der Ausdruck 
halt sich von bedrohlichen Extremen ferne. 

Damit ist auch zugleich gesagt, daB ein Kampf um das Gleich- 
gewicht hier nicht ausgefochten zu werden brauchte, ja als Forde- 
rung gar nicht bestand; eher zeugt das Bildnis von einer nicht 
ansprechenden Gleichgiiltigkeit gegen sich selbst. Diese Beobachtung 
riickt es ab von jener wunderbaren Fahigkeit, sich selbst in Distanz 
zu seinem Temperament zu bringen, wie sie uns eben erst begegnet 
ist. Wie ihm also enthusiastische GréBe fehlt, kennt es auch keine 
bewuBte Disziplin und kénnte als gleichgewichtiges Portrat nur von 
jemandem verstanden werden, der die Ungepflegtheit der Fahig- 
keiten nicht durchschaut. Was eben noch ein Wille war, der sich 
selbst formte, erscheint jetzt als Sorglosigkeit, die einem MittelmaB 
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an Existenz und Lebensauffassung in peinlicher Offenheit Ausdruck 
verleiht. Aber dieser Gegensatz des Selbstbildnisses zu den Bei- 
spielen, deren Wesen uns mitgerissen oder zu edler Ruhe erhoben, 
bedeutet keine Einzeleigenart des Frans Hals. (Vgl. dazu das Selbst- 
bildnis des Adriaen Brouwer (Tafel 74).) 

Um den Vorwurf zu entkraften, ich sei im eigenen Gemiit anti- 
pathisch eingestellt gegen diese kleine Gruppe hollandischer Selbst- 
bildnisse, soll hier, als psychologisches Dokument an sich, und um 
den Kontrast zweier Welten aufleuchten zu lassen, die gleichzeitig 
aber antipodisch zusammengewirkt haben, das Portrat des Pietro da 
Cortona gezeigt werden (Tafel 75). Man erkennt erst dadurch, wie 
die grimliche Urkunde des Hollanders mit einem fahrlassigen Mangel 
an Ehrfurcht vor sich selbst niedergeschrieben war, und in welchem 
Mafie das Bekenntnis des Italieners alle Krafte der Persénlichkeit 
zu konzentrierter Wiirde sammelt. Wir iiberlassen es dem Ge- 
schmack des Lesers, inwieweit fiir die Selbstachtung und fiir das 
Gleichgewicht bei Pietro da Cortona die Segnungen einer Alteren, 
gliicklicheren Kultur und abermals der gute EinfluB des Katho- 
lischen Bekenntnisses verantwortlich zu machen sind. 

Das Holland des 17. Jahrhunderts, das allerdings in keiner Weise pa- 
thetisch gewesen, findet schlieBlich seine klare Reprasentation in dem 
Selbstbildnis des Gerard Dou (Tafel 76>. Die Persénlichkeit des Kiinst- 
lers existiert in der behabigen Ruhe eines K leinbiirgers, und die Trivia- 
litat des Genrebildes wird die Formel, die dieser Menschheit Geniige tut. 

Nichts Bessers weiB ich mir an Sonn- und Feiertagen, 
Als ein Gespriich von Krieg und Kriegsgeschrei, 
Wenn hinten, weit, in der Tiirkei, 

Die Viélker aufeinanderschlagen. 

Man steht am Fenster, trinkt sein Glaschen aus 

Und sieht den Flu8 hinab die bunten Schiffe gleiten; 
Dann kehrt man abends froh nach Haus 

Und segnet Fried’ und Friedenszeiten. 
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Dies ist die Stimmung, in der sich der ,,Kiinstler“ jetzt und dort 
gedeihen sieht, und er bekennt freiwillig solche Behaglichkeit, die 
vor jeder Gefahrdung durch die Macht der Triebe sicher zu bewahren 
scheint, in jedem Falle ihn bewahrt hat. Wir aber muBten uns be- 
quemen, auch zu dieser Niederung herabzusteigen, um das bunte 
Spiei der Zeit nach allen Seiten kennenzulernen. Die problemlose For- 
mulierung des Selbstbildnisses war méglich und wucherte in den 
gleichen Jahrzehnten, da die Epik eines Poussin, da die kristall- 
klare Prosa eines Velasquez gemalt wurden, und da Don- Quixote- 
Rembrandt sich anschickte, den aussichtslosen Kampf gegen die 
hollandische Majoritat aufzunehmen. 

Aber es gibt auch ein Selbstbildnis dieses Kiinstlers, das ihn tribut- 
pflichtig an die umlagernde und feindlich gesinnte Welt zeigt 
«Tafel 77>. Natiirlich bedeutet die biirgerliche Mitte, in der Rem- 
brandt sich auf der Radierung vom Jahre 1648 gesehen, immerhin 
eine Mitte seiner drohenden und fiir ihn selbst bedrohlichen Natur, 
und sie ist daher nicht so ferne von latenten Spannungen, als dies 
bei Frans Hals und Gerard Dou der Fall gewesen. Aber es trat auch 
fir ihn der Augenblick ein, in dem er sein Dasein in unbelasteter 
Ruhe, in dem er sein Schaffen als eine biirgerliche Beschaftigung 
empfand, die ihren Mann ernahrt und zufrieden zuriicklaBt. Wir 
schauen nicht den Rembrandt, der uns einmal vornehm kommen 
wollte, nicht den Menschen exzentrischer Leidenschaften oder einer 
' momentanen Ahnung stolzer Sicherheit, wir werden mit einem Hand- 
werker bekanntgemacht, dessen derbe Schlichtheit ihn ohne Auf- 
sehen einzureihen scheint in die Uberzeugungen, die sich seine Mit- 
welt von dem Kiinstler und seiner Natur gebildet hatte. 

Schon aber wird in Holland selbst diese Existenz in der biirger- 
lichen Mitte in Zweifel gestellt: Wenn man eben noch meint, etwas 
von allgemeiner Giiltigkeit ausgesagt zu haben, belehrt ein nachbar- 
liches Beispiel, wie das Ineinanderwirken der kiinstlerischen Stré- 
mungen wahrend der Zeiten einen standigen Wechsel der Formen 
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bedingte. So erinnert die Selbstdarstellung des Jan Steen (Tafel 78) 
als Halbfigur, deren beide Arme ruhig auf einem Mauerchen am 
unteren Bildrand aufliegen, sofort an das reprasentative Schema 
des Rembrandtschen Selbstbildnisses in der Londoner National- 
Gallery (Tafel 41), fiihrt also etwas von dem Typus der sozialen 
Emanzipation mit sich, wie sie zugleich durch ihre Haltung an das 
klassische Vorbild des Nicolas Poussin gemahnt. Jedoch kénnen 
nicht Anordnung und Zusammenfiigung allein unser Urteil fest- 
legen, so sehr sie bestimmende Macht besitzen. Wir brauchen des- 
halb nichts von dem, was wir gesagt haben, zuriickzunehmen, aber 
es bleibt schlieBlich doch der Ausdruck der Gesichtsziige iibrig und 
beschaftigt uns in eben solchem Mae wie das Formale. Erhalt nun 
die Eigenart der Komposition in den dargestellten Eigenschaften 
des Charakters ihre adiquate Erginzung? Diese Frage fiihrt zu 
dem Zwiespaltigen des Bildnisses. Ohne Zweifel méchte der Maler 
durch Alliire und Tracht sich iiber das Biirgerliche erheben, seine 
Bemiihung erlahmt jedoch wieder in dem Ausdruck des allzusatten 
Gesichtes. So laBt sich ein HerrenmaBiges mehr vermuten, als das es 
iiberzeugend vorhanden wire, ja eine derbe Volkstiimlichkeit des 
eigenen Wesens macht es zu einer heterogenen Verkleidung, die 
sich nicht recht an ihrem Platze fiihlt. Auch bei Jan Steen ist die 
Grundlage der Empfindung die biirgerliche Mitte, aber ihre Nichtig- 
keit versteckt sich hinter einem hohen Schema der Poriratgestaltung, 
und es ist daher schwieriger, ihrer habhaft zu werden. Das Schema 
aber ist, wie wir wissen, entlehntes Gut. Da es dem Kiinstler einfiel, 
sich dieses Schemas zu bedienen, kénnen wir annehmen, daB der 
Birger sich offenbar in einen Bourgeois-Gentilhomme verwandeln 
michte. 

Nun, diese Tendenz, dem biirgerlichen Dasein einen nobleren 
Anstrich zu verleihen, findet sich nicht nur bei Jan Steen, sie gibt 
erst recht dem Selbstbildnis des Gerard Terborch seine eigene Wiirde 
(Tafel 79>. Der Kiinstler steht in ganzer Figur vor uns, in dem 
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reichen Kostiim eines Mannes, dem Wohlstand und Ansehen jeden 
Kleideraufwand méglich und zur willkommenen Pflicht machen. 
Aber das miniaturhafte Format des Portritstiickes gibt der Pose 
des soi-disant-Edelmannes sogleich etwas Kleinliches, das an den 
Klang einer Spieldose erinnert. Man kann es mit Handen greifen, 
wie sich Terborch fremden Gewohnheiten — es sind die Gewohn- 
heiten der héfischen Portratkunst eines van Dyck — nur angepaft 
hat, wie wenig ihm diese Anpassung jedoch im Sinne einer sonoren 
Selbstsicherheit gelungen ist, so daB seinem Tun beinah etwas von 
einer unbewufiten Parodie anhangt. Und eben weil groBe Vorbilder 
lediglich nachgeafft, weil sie herabgemindert sind auf das Niveau 
einer gespreizten, unechten Vornehmheit, wurde es fir richtig ge- 
halten, auch das Selbstbildnis des Terborch, trotz seines anders- 
artigen 4uBeren Scheines, noch in diesen Abschnitt einzuordnen. 
Wir durchschauen nur zu deutlich, wie Terborch ein van Dyck ist, 
gesehen durch das Temperament eines zimperlichen Kleinbiirgers. 
Deshalb liegt in seinem ,,Auftreten als Kavalier‘ etwas Gezwunge- 
nes, wabrend bei van Dyck Eleganz eine Angelegenheit gewesen ist, 
‘die sich von selbst verstanden. Wie bei Jan Steen iiberkommt also 
auch bei Terborch ein Zwang die Welt der biirgerlichen Mitte, und 
er deutet darauf hin, daB in einem beherrschenderen Kulturzentrum 
langst neue Formen der Existenz und der Darstellung des Kiinstlers 
ausgebildet worden waren, deren Autoritét uns in Holland nur in 
_ blassem Widerschein begegnet. 

Noch gegen das Ende des 17. Jahrhunderts erlebt der nationale 
Realismus der biirgerlichen Mitte sein Ende; er wird ersetzt durch 
eine breitere, internationale Verfassung. Und in dem Augenblick, 
da auch der hollandische Maler aus der biirgerlichen Bindung den 
Ausweg in das héfische Milieu wahlt und einschlagt, andert sich 
folgerichtig der gewohnte Aspektus seiner Selbstdarstellung. Die 
Beispiele, die wir fiir diesen Umschwung des Geschmackes anzu- 
fiihren haben, das Selbstbildnis des Eglon van der Neer und das des 
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Adriaen van der Werff (Tafel 80 und 81), sollen an dieser Stelle nur im 
Sinne eines Kontrastes verstanden werden. Alles Fremdartige, was 
ihrer Haltung und Erscheinung anhaftet, wird erst in dem folgenden 
Abschnitt seine Erklarung finden. Und damit bilden die beiden 
Malerportrats zugleich eine willkommene Uberleitung zu neuen 


Problemen. 


ASTHETISCHE AUTORITAT 


J etzt namlich, nachdem die ehemals einfache Erscheinung zur 
Fiille angewachsen ist und es dem betrachtenden Verstand fast 
schwer ankommt, sich zurechtzufinden, in diesem beinah kritischen 
Augenblick tritt das Selbstbildnis in einer Form hervor, welche die 
erwinschte Absicht verwirklicht, das Vielfaltige auf einen Typus 
konzentriert zu sehen. Aber auch zum Verstandnis dieses Vorganges 
sei daran erinnert, was der Beobachtung entgangen sein kénnte, 
da8 wir in den einzelnen Abschnitten jeweils gezwungen waren, 
entweder in eine folgende Epoche weit vorzudringen, wollten wir 
eine besondere Richtung in ihrer Auswirkung verfolgen, oder in eine 
vergangene Epoche zuriickzugreifen, wollten wir den Ursprung eines 
neuen Wollens einigermafen begriinden. In diesem unvermeidlichen 
Hin und Her spiegelt sich die Lebendigkeit unseres Gegenstandes, 
in diesem Hin und Her liegt aber auch die Schwierigkeit, seinen 
Problemen gerecht zu werden. 

Am Beispiel besprochen will das besagen: noch ehe die soziale 
Emanzipation sich ausgelebt hatte, kiindigt sich schon die Emanzi- 
pation des Gefiihls an, und beide Richtungen laufen in der ersten 
Halfte des 17. Jahrhunderts mit Gleichberechtigung nebeneinander 
her. Es hangt von dem Standpunkt ab, den man zeitweilig einnimmt, 
ob man den Feuerkopf des Rubens aus der Zeit von 1614, oder ob 
man den vollendeten Cavaliere aus dem Jahre 1639 als entscheiden- 
der ansprechen will, und das selbe Doppelspiel trifft zu fiir Velas- 
quez, nicht minder als fir Rembrandt. Die verschiedenen Méglich- 
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keiten liegen also in den Kiinstlern selbst einheitlich nebeneinander, 
wir mufBten sie voneinander absondern, um zu einem Uberblick 
zu gelangen, wobei fiir unser Urteil bestimmend war, welcher Akzent 
in dem Selbstbildnis als der charakteristischste hervortrat. Aber 
sowohl der barocke Ausdruckskopf des Rubens besitzt seine gesell- 
schaftliche Noblesse, wie auch die Halbfigur des Diplomaten sich 
nicht in auBerliche Reprasentation verliert. Es gibt eben kein Iso- 
liertes: einzig die Tendenz von Zeit und Umstinden drangt die eine 
oder die andere Art, sich selbst zu empfinden, zu gréferer oder ge- 
ringerer Sichtbarkeit. 

Aber es bedeutet zu wenig, sich nur bewuft zu werden dieser 
einen gleichsam enharmonischen Verwechslung an der Erscheinung 
des Selbstbildnisses. Denn wir haben es ja in den vorangegangenen 
analytischen Betrachtungen bereits erfahren, wie das gleich- 
gewichtige Higenbildnis zu einer Zeit aufkommt, in der der gefiihls- 
gesattigte Ausdruckskopf einem herrschenden Empfinden noch ent- 
spricht. Fast das selbe Jahr sieht das ausgewogene Beispiel des Bour- 
guignon neben dem schmerzlichen Bekenntnis des Carlo Dolci ent- 

stehen. Nicht genug damit, meldet sich noch daneben als eine vierte 
Méglichkeit die mattere Gleichgiltigkeit der biirgerlichen Mitte und 
vielleicht als eine finfte die héfisch-frisierte spaitere Eigendar- 
stellung der hollandischen Maler. 

Es handelt sich also bei der ganzen Welt, der wir glauben, an- 
sichtig zu werden, um einen Zustand der Verschlungenheit und des 
Durcheinanderwachsens von Méglichkeiten und Erfillung, bei dem 
sowohl der Reichtum als das Tempo des Geschehens die Zeit kenn- 
zeichnet und von den vorangegangenen Epochen trennt. Die ver- 
schiedenen Stimmen sind in Wirklichkeit in barockem Durch- 
einander zu vernehmen, wenn unser Verstand solch eines sympho- 
nischen Hérens fahig ware. 

Zusammen mit allen Bestrebungen, sei es nun auf die Emanzipation 
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entgegengesetzte kiinstlerische Formen aus, auf deren Entstehung 
wir obendrein noch achten miissen. Auf der einen Seite vollendet 
sich der spanisch-habsburgische Stil, auf der anderen kommt neben 
ihm der vlamisch-englische empor; das im letzten Grunde ita- 
lienische Pathos wird von der Konversation einer neuen Gesell- 
schaft abgelist. Der Reichtum des Jahrhunderts ist so bedeutend, 
da8 fiir das wilde Spiel der Preisgabe der Gefiihle noch das Hell- 
dunkel erfunden wird, neben dem die Klassik Poussins zugleich 
wieder Einhalt gebietet, wie die gréberen Laute der hollandischen 
MittelmaBigkeit auch nicht iiberhért werden diirfen. Die Unter- 
schiedlichkeit des formalen Aspektes der Selbstbildnisse leitet sich 
aber wiederum nur aus dem Ereignis her, daf& eben im Verlauf des 
17. Jahrhunderts neue Vilker im europdischen Konzert zur Geltung 
gelangen und einen persénlichen Ausdruck inmitten der allgemeinen 
sikularen Bindungen suchen und finden. Die Frage taucht unwill- 
kirlich auf, ob nicht aus der parallelen Rivalitat ein Kampf um die 
Suprematie sich entwickeln muBte. 

Wie einfach war doch einstmals alles gewesen. Der Kiinstler 
mischte sich unter die assistenza, der Kiinstler lést sich aus der 
assistenza. Aber indem er aus der Masse ein Selbst heraushob, muBte 
er anfangen, mit sich selbst abzurechnen. Dies geschieht im Siiden und 
vorziiglich im Norden Europas mit einer gleichsam privaten Regung, 
die sich iiber den engen Bezirk des ,,artisan“ nicht hinauswagt. 

Mit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts wird was Stimme 
war, zum Klang, der Handwerker emanzipiert sich zur Klasse von 
sozialer Geltung, und bildende Kunst, nicht etwa wie friiher das 
Malen und Bildhauern in braven Werkstitten, wird eine Angelegen- 
heit der groBen Welt; fiihrend bei dieser Expansion ist die ita- 
lienische Erfahrung, um dann iiberall, wo sie hindringt, nicht un- 
gleichartige Ergebnisse zu zeitigen. 

Das SelbstbewuBtsein, das sich von der ziinftigen Fessel befreit 
hatte, verfeinert sich schon gegen die Jahrhundertwende zu einem 
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BewuBtsein seiner Selbst, das zwar zunichst, wie durch eine Puber- 
tat beunruhigt, von sich etwas lautes Zeugnis ablegt, bald jedoch 
auch in edler Mannlichkeit geformt hervortritt. Dieser bedeutende 
Proze8 volizieht sich in einer Spanne von fiinfzig oder hichstens 
siebzig Jahren, also in einer Zeit, wie sie etwa dem Leben eines 
einzelnen Menschen zugemessen ist. 

Aber keiner von allen den Kiinstlern, deren Wirken sich abspielt 
oder abspielen wird wahrend und nach jener groSen und rasch- 
volilzogenen Entwicklung, kann sich jemals wieder aus dem ge- 
schaffenen Zwang lésen. Obwohl das gleichgewichtige Selbstbildnis 
einen iibersteigerten Gemiitszustand durch Vernunft ausheilen 
méchte, so ist es selbst, schon als psychologische Charakterstudie, 
mit dem Wesen des Barock verbunden. Dennoch scheinen in diesem 
so seltenen Beispiel die Erregungen sich beruhigen zu wollen, was 
sich jedoch nicht mit allgemeiner GewiBheit, sondern mehr im 
Sinn einer Ahnung behaupten la8t. Die bekennende Sammlung 
einzelner Kiinstlerindividuen 1l48t sich allenthalben feststellen; ihr 
Ubertritt aber in eine dominierende Wirklichkeit bedurfte der An- 
lehnung an ein festgegriindetes nationales Wollen. } 

Anfanglich haben wir vom Siiden und Norden Europas gesprochen, 
und eine Entscheidung zugunsten der einen oder der anderen Gegend 
war fast nicht zu treffen, obwohl es einmal beinah so schien, als 
wolle der Norden die Fihrung iibernehmen. Just in diesem Augen- 
blick fing die italienische Kunstform an, die Vorherrschaft zu be- 
haupten; aber die rings eroberte Welt zerfiel trotzdem sogleich in Pro- 
vinzen. Wir hatten bei der Schilderung des 17. Jahrhunderts ebenso- 
gut sagen kénnen, Italien und Holland, Belgien oder Spanien, Frank- 
reich und auch England. Wir haben es vorgezogen, nicht in dieser 
Weise nach Stammen zu gruppieren; das fiihrte den Vorteil mit sich, 
die allgemeine Stimmung eines Jahrhunderts zuerfassen, wobeimanch- 
mal allerdings ihre vélkische Bedingtheit zu kurz kommen mochte. 
Aber es war wichtiger, das besondere dem allgemeinen zu opfern. 
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In der Folge kann diese Methode nicht mehr beibehalten werden; 
denn jetzt kommt es tatsichlich dazu, daB einzelne Lander, namlich 
England und Frankreich, sich zur Mindigkeit von Italien entwickeln 
und von sich aus ein Vorbild aufstellen, das riickwirkend fiir alle 
Vilker verbindlich wird. Véllig unerwartet und mit entscheidender 
Bedeutung verlagert sich das kimstlerische Einflufizentrum. Die 
italienisch-spanische Kultur fangt an, nachdem sie im Barock ihren 
Héhepunkt erreicht hatte, ihre universale Macht einzubiiBen und 
tritt die ehemalige Fiihrerstellung an die Vélker jenseits der Alpen 
ab. Trotzdem ruht die letzte Verkérperung des Kiinstlers im Selbst- 
bildnis, welche das 17. Jahrhundert hervorgebracht hat, auf dem 
komplizierten Unterbau der Epoche, formt sich jedoch nach der 
Gesinnung des zentralisierten Absolutismus im Norden Europas. 
Derart werden StandesbewuStsein, Psychologie und klassische 
Ruhe, die von den Vatern ererbten Giiter, beibehalten, aber zu einem 
neuartigen Gebilde umgeschmolzen. 

Wir miissen, um England den Vortritt zu geben, abermals zuriick- 
greifen und an die elegante Leichtigkeit erinnern, unter der van 
Dycks Kiinstlerschaft paradierte (Tafel 50>. Schon um sein Wesen 
spielte jene Freude dariiber, wie herrlich weit er es gebracht hatte, 
wenn auch die Tatsache des Spielerischen das Hochgesellschaftliche 
noch sympathisch erscheinen lieB ; denn es fehlte, zum eigenen Vorteil 
van Dycks, die seriése Uberzeugung von der Wichtigkeit des Aufwan- 
des, der doch nur begehrter Fitter bleibt. Das Genialische wird nicht 
von einer Konvention unterjocht, so sehr es mit ihr kokettiert. Aus 
dem gleichen Grunde mufte die Konvention das Michtigere wer- 
den, sobald die Fahigkeit erloschen war, die sich ihrer mit solch 
leichtfertiger Uberlegenheit bedient hatte. 

Dies scheidet die Schiiler von dem Meister. Van Dycks immer 
wieder bezaubernde Gesprichigkeit erstarrt schon bei Sir Pieter 
Lely zu einer zeremoniellen Diktion, was ehemals geistreich und 
scheinbar improvisiert hervorsprudelte, wird jetzt iiberlegte For- 
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mel. Wir begegnen in dem Selbstbildnis des Sir Pieter Lely (Tafel 82) 
zum ersten Male jener héfischen Allire, die dann bei den franzé- 
sischen Akademikern in weitestem Umfang aufgenommen wird. 
Aber die Erscheinung Lelys soll an dieser Stelle auch verstanden 
werden als Verkérperung der arroganten Lebensform, die in Eng- 
land unter der Stuartschen Restauration Platz gegriffen hatte. 

Ks kommt nun zu der bemerkenswerten Tatsache, daf sich eine 
dem englischen Selbstbildnis im stilistischen Ausdruck zunichst 
verwandte Form zu der gleichen Zeit in Frankreich feststellen laBt. 
Als Erklarung dafiir dienen an sich schon die engen dynastischen 
Bande, welche die Throne beider Lander verkniipften; hinzu aber 
tritt noch die Gleichartigkeit der Staatsform, die hitben und driiben 
herrschte: Beide Male erblickte das absolutistische Zeitalter in dem 
van Dyckschen Portratstil sein Ideal und maBgebendes Vorbild, 
nach dem sich die Tenue seiner Helden, seiner Minister, aber auch 
seiner Maler vorziiglich richtete. (Vergleiche dafiir das Selbstbildnis 
des Robert Nanteuil (Tafel 83).) So fiihrt das Ende des 17. Jahrhun- 
derts zu einem Konzentrationsprozef} in der Gestaltung des Selbst- 
bildnisses, dessen Ursachen wir vielleicht am ehesten begreifen wer- 
den, wenn wir uns in aller Kiirze dariiber klar werden, welche Stel- 
lung der Kiinstler in dem absolutistischen Staate Frankreichs ein- 
genommen. 

Um von Holland zu schweigen, in welchem Lande der Maler ent- 
weder ein der Bourgeoisie dienender Handwerker sein muBte oder 
eine ungliickliche und iiberfliissige Figur im sozialen Ganzen spielte 
(Rembrandt), hatte sich in Italien, Spanien oder den spanischen 
Niederlanden, sogar in England mehr und mehr der Kistler zu 
einer unentbehrlichen Figur an den geistlichen und weltlichen Héfen 
entwickelt; dies geschah, wenn wir an Bernini, Pietro da Cortona 
und Velasquez, an Rubens oder van Dyck denken, unbeschadet 
der eigenen kiinstlerischen Freiheit. Die Phantasie lieB sich nicht 
durch die Formen des Lebens einengen. Kinzig bei dem Franzosen 
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Nicolas Poussin verschieben sich diese Verhaltnisse: sein Leben spielt 
sich, von der Pariser Episode unter Ludwig XIII. abgesehen, in 
Zuriickgezogenheit ab, seine Kunst unterwirft sich aber dem Zwang 
des hohen Wertes: ,,Je n’ai rien négligé“. In dieser zu der gleichen 
Zeit gelebten éffentlichen und privaten Lebensform und in diesem 
zu der gleichen Zeit verwirklichten barocken und klassischen Kunst- 
programm, begegnet uns ein Sinnbild der weitgespannten Méglich- 
keiten, zwischen denen sich der franzésische Kiinstlerstand ent- 
scheiden konnte. Er traf seine Wahl, indem er die héfische Existenz 
mit der Wiirde der Klassizitat vereinigte. Die offiziell anerkannte 
Stellung als ,,artiste“ wurde erkauft mit einer bewuBten Begrenzt- 
heit des kiinstlerischen Ausdrucks. 

Was wir in dieser Beziehung unter den Selbstbildnissen als Ver- 
tretung national-franzésischen Geistes kennenlernen werden, ist erst 
entstanden, nachdem auch der Kiinstler wirkend einbezogen war 
in das groBe administrative System, dem der Name Ludwigs XIV. 
die Prigung verliehen. Die in ihrer Art bewundernswert einheitliche 
Verwaltungsmaschinerie erfaBte schlieBlich auch den Kiinstler, und 
er fiigt sich als Beamter in die Organisation des Staates. In der 
Académie Royale de Peinture (1648) entsteht ein Ziinftiges, dem 
jedoch, im Gegensatz zu den in Paris damals noch regen Ziinften, 
soziales Ansehen im Sinne des Wortes ,,Royale“, oder scharfer ge- 
sagt, dem das Ansehen staatlicher Rangordnung bestimmt nicht 
mangelte. In dieser eingeschniirten Form lebt die soziale Emanzi- 
pation wieder auf; die Emanzipation des Gefiihls reguliert sich zu 
einem professoralen Stolz iiber die eigene Bildung und das von ihr 
beeinfluBte Schaffen; der Gleichgewichtigkeit der Seele aber ent- 
spricht die uniforme Sicherheit eines geschulten Intellektes. In dieser 
Weise etwa wird aller Reichtum, den die Zeit mit sich fiihrte, in 
einer Hand vereinigt. Die an sich gewaltige Konzentration vollzog 
sich auf Kosten der individuellen Initiative. Der fiihrende Mann 
bei dieser Umwalzung und Entwicklung war Charles Le Brun, und 
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so ist es den Tatsachen gegeniiber nur gerecht, unsere Betrachtung 
bei seinem Selbstbildnis langer verweilen zu lassen (Tafel 84). 
Das Selbstbildnis des Charles Le Brun ist in dem einfachsten 
Schema komponiert, das die Kunst des Portrats kennt: Seiten- 
ansicht der Halbfigur und Vorderansicht des Kopfes begegnen sich 
in klassischer Ruhe nach dem Vorbild des grofes Raffael (Graf 
Castiglione) oder nach dem Vorbild des iiber alles verehrten Poussin. 
Die Regeln der hohen Reprasentation sind also befolgt, seltsam nur, 
daB wir nicht sogleich des Schemas und seiner Prizision innewerden. 
Seltsam und bezeichnend. Die klassische Vorschrift ist zwar Norm — 
und wer kinnte bei Le Brun an dieser Tatsache zweifeln ? — aber 
sie ist zugleich verkleidet, im wortlichen Sinn verkleidet durch den 
kostbar-gestickten Mantel, der um die Schultern geworfen, und durch 
das Ringelgewélk der scheinbar regellos frisierten Periicke. So aber 
laBt sich behaupten, daB die Trockenheit des Intellektes einen Aus- 
gleich sucht in der schénen Phrase der Dekoration. In ihr haben wir 
das bescheidene Ma8 an Ausschweifung zu sehen, das akademische 
Feierlichkeit nicht fiirchtet, sich zuzugestehen. Charles Le Brun ist 
der Knecht einer groBen Uberlieferung, der er durch den Pomp 
seiner tiberlegten Rede Leben und Gegenwart einzufléBen meint. 
Aber nicht nur so tritt er uns gegeniiber. Beherrschend taucht 
sein bartloses Gesicht zwischen Periicke und drapiertem Mantel auf: 
Vorsicht und Anmafung, die jedoch zu schweigen fahig ist, wohnen 
auf diesen Ziigen: der Mund, beredt zwar von Natur, aber doch mit 
festgeschlossenen Lippen, die Nasenfliigel leicht geblaht und voll 
Instinkt fiir das, was vorgeht, die Augen klar vor Schlauheit: es 
ist die Physiognomie eines Advokaten, die sich aus dem Spitzen- 
jabeau erhebt, es ist ein Advokat von ungewohnlichem Verstande, 
der sich in den Mantel voller Reserve eingeschlagen hilt. 
Es wird nach solchem Eindruck verstandlich, da die Erinnerung 
an die Werke des Charles Le Brun verblaft oder ins Anonyme auf- 
gegangen ist, da sich aber lebendig erhalten hat, mit welchem 
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Aufwand an Willen und Intellekt der Maler den Kunstbetrieb im 
Reiche Ludwigs XIV. organisierte, so daB er auf diesem Gebiete 
von nicht geringerer Bedeutung gewesen ist als sein Freund Col- 
bert es als Staatsminister war. Der Begabung des Le Brun ist der 
Verstand am niichsten, und die regellose Sinnlichkeit liegt in weiter 
Ferne. 

So will er uns nicht beschaftigen als chaotische Natur, er will 
respektiert sein als premier peintre du Roy, als der Ritter vom 
Orden des H. Michael, als Kanzler oder gar standiger Prasident 
der Académie Royale de Peinture, als Leiter der Manufacture des 
Gobelins, als Entrepreneur der Dekorationen von Versailles. ,,Il 
avait un beau génie, l’esprit pénétrant et le jugement solide, il in- 
ventait facilement. Mais avec réflexion: il ne faisait rien entrer dans 
la composition des tableaux, qu’il n’y eut bien pensé, il consultait 
les livres et les savans, pour ne rien omettre de ce qui pouvait bien 
remplir son sujet‘‘. (Roger de Piles). Durch Le Brun wird die Kunst 
eine lehrbare und lernbare Disziplin, der Kiinstler aber ein Professore 
del Disegno. Sein Selbstbildnis sehen heift das Gesicht einer Zeit 
erschauen: denn er bedeutet Epoche. 

Und aus diesem Grunde laBt sich eine Gruppe von franzésischen 
Malerbildnissen zusammenstellen, die sich samtlich nach dem Vor- 
bilde richten, das Le Brun gegeben und die die Gesinnung der Pari- 
ser Académie als Zeitkonvention deutlich erkennen lassen. Wir sind 
berechtigt, von einem Typus des Selbstbildnisses zu sprechen, der in 
Frankreich bis iiber den Beginn des 18. Jahrhunderts hinaus mit 
einer Hartnackigkeit an der Herrschaft bleibt, die vielleicht ihre 
beste Parallele in der zihen Lebensdauer Ludwigs XIV. findet. 
(Tafel 85 bis 87.) Niemandem werden zwar die individuellen Unter- 
schiede in den Gesichtsziigen des mehr biirgerlichen Largillitre und 
des Antoine Coypel entgehen kénnen, der ordentlich strahlt im 
Glanz seiner amtlichen Stellung und der sich vor begrifflicher Ge- 
scheitheit nicht zu lassen weiB. Aber es kommt auf diese Unter- 
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schiede viel weniger an als auf die Gemeinsamkeit, mit der die eigene 
Existenz in dekorativer GleichmaBigkeit vorhanden ist. Das for- 
male Schema in seiner wiederholten Ubereinstimmung, die fast Ein- 
fallslosigkeit zu schelten ware, bietet den besten Anhalt dafiir, daB 
wir einer abgeschliffenen Manier gegentiberstehen. 

Der Typus betatigt jedoch zugleich eine erobernde Tendenz, wie 
sie uns am Ende des vorhergehenden Abschnittes in den Selbstbild- 
nissen des Eglon van der Neer und des Adriaen van der Werff bereits 
begegnet ist. Beide Beispiele gehéren ihrer Form und Haltung nach 
durchaus zu der franzésischen Uberzeugung von der Wiirde und Be- 
deutung, die die Funktionen des Kiinstlers inmitten des Hoflebens 
beanspruchen durften. 

Die einheitliche Wirkung der franzésischen Geistigkeit ttberwachst 
nicht nur die nachbarlichen Lander. SchlieSlich wird es kein Erstau- 
nen hervorrufen, wenn auch Deutschland, oder richtiger gesagt, 
wenn die deutschen Fiirsten, die in franzésischem Solde standen, in 
die Huldigung an den Stil der Pariser Académie verfallen. Um die- 
sen AusbreitungsprozeB zu veranschaulichen, darf das Selbstbildnis 
_ des Joseph Vivien in unserer Reihe nicht fehlen (Tafel 88), das uns 
besonders wichtig ist, weil es die franzésische Sprache in die deut- 
sche Kunstiibung iibertragt. In dieser Form riickt also endlich auch 
Deutschland in die Gesamtentwicklung ein, nicht als selbstandiger 
Faktor, sondern als Vasall einer landesfremden Kultur, die auf lange 
hinaus als Schulmeisterin der Maler deutscher Nation ihre Geltung 
behalten sollte. 

Aber auch in Italien und fiir den italienischen Akademiker be- 
stand keine andere Méglichkeit, sich selbst zu sehen, als abermals 
die, welche Frankreich sanktioniert hatte. Wenn auch das Selbst- 
bildnis des Carlo Maratta (Tafel 89) eine tiefer erfaBte Charakter- 
schilderung und ausdrucksvollere Malerei besitzt, als sie in Paris an- 
zutreffen gewesen ware, wenn auch das Portrat des Sebastiano Ricci 
<Tafel 90) viel saftigeres und ungehemmteres Zeugnis von eigenem 
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Dasein ablegt, als es selbst Largilligre gelungen war, so labt sich 
doch fiir beide Werke nicht leugnen, daB sie das, was an Vornehm- 
heit und Contenance in ihnen steckt, den Parisern abgelauscht 
hatten. Mit dem Ende des 17. Jahrhunderts war eine internationale 
Formel gefunden fir die Selbstdarstellung des Kiinstlers, eine For- 
mel, die jedoch nur dort sich einbiirgerte, wo die Verehrung fir 
Frankreich den Ton angab. 

Denn, getreu unserer Erfahrung, die sich haufig im Verlauf der 
Betrachtungen einstellte, ist es doch notwendig, im Angesicht dieser 
akademischen Gruppe von einem Gegensatz zu sprechen, der in der 
gleichen Zeit miglich war. Es ist nicht ganz so gekommen, daf der 
Typus des akademischen Professore einzig und allein das Feld be- 
hauptete. In gewissem Umfang bleibt jene illusionistische Gewélbe- 
malerei, als deren Vertreter wir Luca Giordano und Pietro da Cor- 
tona bereits kennengelernt haben, trotz aller Regulierung und Norm, 
wenigstens in Italien bestehen, so da in der Folgezeit eine so grobe 
Figur wie Giovanni Battista Tiepolo nicht ohne allgemeine Konti- 
nuitat in die Erscheinung tritt. 

Kein scharferer Kontrast zu dem akademischen Bekenntnis laft 
sich ersinnen als das Selbstbildnis des Andrea Pozzo (Tafel 91>. Mit 
einer ungebundenen Freiheit, wie sie der Natur des Kiinstlers von 
Anbeginn zuzustehen scheint, hat sich Pozzo dargestellt. Schon in 
der Tracht erinnert nichts an eine offizielle Stellung und an ein Ge- 
haben, das sich gesellschaftliche Riicksichten schuldig zu sein glaubt. 
Ganz und gar aber ist die Situation, in der der Maler sich gesehen, 
von sprechender Erfindung in Anbetracht seines Wirkens. Denn 
seine Gestalt sitzt in sicherer Balance oben in der Vierung eines 
Kuppelgewélbes, die Hand des erhobenen rechten Armes deutet in 
den Raum hinaus auf ein gegeniiberliegendes Pendentif, ja viel- 
leicht ist sogar die Gebirde auf die hochschwebende Kuppel selbst 
zu beziehen. Das Gefitthl des Schwindels, das den Beschauer beim 
Anblick des Selbstbildnisses tberkommen kénnte, ist von Pozzo 
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gern mit in Rechnung gezogen. Die iiberraschenden Tauschungen 
seiner effektvollen Gewélbedekorationen waren im Tiefsten seiner 
Phantasie verankert, die einen Drang besessen haben mu8, sich hoch 
hinauf in die Sphire des Gemauers zu schwingen, das den Gesetzen 
der Statik Hohn zu sprechen schien. Diese kosmische Einfiihlung 
fiihrt aber wieder zuriick zu den Bedingungen des barocken Emp- 
findens und lehrt uns, die Alleinherrschaft der akademischen Rich- 
tung nicht als absolut anzuerkennen. 

So sehr wir das Uberwiegen der Asthetischen Autoritat Frank- 
reichs zugeben muften, besteht neben ihr noch eine andere Aus- 
drucksform fort und fort. Aber wenn der bourbonische Stil seine 
Ausbreitung von Westen nach Deutschland und Italien genommen, 
wendet sich das, was an barocker Uberlieferung noch lebendig, nach 
Osten und findet seine Sympathien in dem damals bereits in seiner 
Machtstellung sinkenden Habsburgerreich. Im Sinne der Zeit ist 
Andrea Pozzo unbedingt der stilistische Reaktionaér, wahrend die 
zukunftstrachtige Gegenwart bei der Auswirkung der Pariser Aka- 
demie liegt. Es gelingt also, tiber das dargestellte Sondergebiet 
‘hinaus den Horizont zu weiten zu einem politischen und geistes- 
geschichtlichen Uberblick von allgemeinster Bedeutung. 


* 


Wenn mit solchem Ausblick unsere Betrachtungen ein Ende fin- 
den, so kann ich den Einwurf nicht vdéllig entkraften, daB das er- 
reichte Ziel nicht ohne Willkiir gesetzt zu sein scheint. Denn eine 
Kontinuitat bis auf unsere Tage liegt eigentlich in der Natur des 
Gegenstandes, den wir erwahlt. Dennoch vertraue ich, da der Kin- 
wurf, der mir gemacht werden kénnte, sich nicht zum Vorwurf aus- 
wachsen mége. Zu meiner Entschuldigung spricht die Tatsache, dafs 
der ganze Stoff monographisch bisher und in dieser Weise nicht be- 
arbeitet worden ist; es stellten sich also Schwierigkeiten entgegen, 
die aber, wie ich hoffe, der Mehrzahl nach iiberwunden sind, wie ich 
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trotzdem wei, daBS manches der Nachsicht bedarf. Es wird auch 
eine Rechtfertigung geben, aus welchem Grunde ich es fiir richtig 
gehalten, die kaum zu iiberschauende Fiille an Selbstbildnissen mit 
der Zeit Ludwigs XIV. abzugrenzen. Diese Epoche fihrt an die 
Schwelle des 18. Jahrhunderts, und den Despotien, denen bis jetzt 
die Alleinherrschaft gehérte, erwachst in der Aufklarung ein geistiger 
Gegner, der sie allmihlich, aber von Grund auf iiberwinden sollte. 
Keine Zeit wie diese hat den Menschen einer neuen Gesinnung ge- 
boren, einer Gesinnung, der den Namen einer europaischen zu ver- 
leihen gerade den Kindern des beginnenden 20. Jahrhunderts nicht 
schwer fallen wird. Tatsadchlich also berechtigt das Ende der Regie- 
rung Ludwigs XIV. (1715) dazu, den BeschluB einer groBen Ent- 
wicklung anzunehmen und den Beginn einer neuartigen vorauszu- 
schauen. Unser Hiatus steht an seiner Stelle. 

Ein anderes harrt noch einiger Worte. Das Selbstbildnis des 
Kimstlers ist uns vertraut geworden fiir die Spanne von dreihun- 
dert Jahren. Wir werden es als nicht mehr notwendig erachten, seine 
Genesis und Wandlung nochmals zu iiberlegen. Diesem Vorgang, 
denke ich, ist der einleitende Text in entsprechendem Umfang ge- 
recht geworden. Dagegen ist es vielleicht nicht iiberfliissig, insge- 
samt zu einem Uberblick auf die etwa hundert Beispiele einzuladen, 
in denen der Kiinstler an unserem Auge voriibergezogen. Der Kiinst- 
ler und in erster Linie der Mensch. 

Jedoch gerade wenn man den Menschen sucht, fiihlt unser Wille, 
freundschaftliche Beziehungen anzukniipfen, nicht in allen Fallen 
ein warmes Erwidern von der Gegenseite. Dies scheint am ver- 
standlichsten bei jenen Gesichtern, die wir, um ihrer habhaft zu 
werden, erst aus ihrem Versteck hervorziehen muBten; wir setzen 
bei ihnen auch eine seelische Disposition voraus, die uns den Mann 
im Stadium des europiaischen Jiinglingsalters zeigt. Wenigstens 
scheint uns dies so sein zu miissen, die wir die fatale Idee des Fort- 


schrittes der Zeiten nicht loszuwerden vermiégen, wobei versteckte 
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Kitelkeit sich selbst als Héhepunkt proklamiert. Vielleicht ist aber 
_ alles anders zu verstehen, und deshalb spreche ich doch zuerst von 
jenen Knabengesichtern des Quattrocento, als dem fernliegendsten 
Beispiel. Was dort die Annaherung an den Menschen erschwert, ist 
die Andersartigkeit seiner inneren Verfassung. Diese Maler sind an 
Wissen und an Kenntnis positiver Tatsachen sicher armer gewesen, 
als es heute und bei uns selbst der Durchschnitt ist. Daher die ,,Pri- 
mitivitat™ ihres Ausdrucks. Es fragt sich nur, ob diese Einfachheit 
nicht zugleich Einheitlichkeit bedeutete, ob die Vorstellungen, deren 
Umkreis gewiB eng war, nicht eben deswegen reiner gefiihlt wurden; 
und fiir diese Annahme scheint der klare, offene Blick zu zeugen, 
der uns auf allen diesen Gesichtern mit der Frische des Morgen- 
taues begegnet. . 

Vereinigt man danach, um einen Gegensatz zu gewinnen, die 
Physiognomien aus der Epoche der Emanzipation des Gefithls zu 
einer Gruppe, so beginnt man in diesem Kreise sich schon eher hei- 
misch zu fiihlen. Dies wahrt aber auch nur einen Augenblick. So- 
gleich namlich spiirt man eine Abwehr der gesamten Gruppe, die 
‘sich mit der Macht eines geschlossenen Empfindens in feindlichem 
Gegensatz gegeniiber uns zusammenballt, eines Empfindens, das in 
seiner gliihenden Einseitigkeit fiir uns, die wir gewohnt sind, viel- 
faltigen Méglichkeiten zugewandt zu werden, Befremdung wirkt. 
Und dieses ,,Zuriick“* ertént uns noch mehrmals und in gleicher 
Weise, sei es nun, da es uns aus der Umgebung der Ritter oder aus 
dem Cercle der Akademiker weist. Es ist nicht nur das Kostiim, in 
dem diese Menschen der Vergangenheit uns begegnen, das die Di- 
stanz eroffnet, es sind ihre ,,costumi“, die sie vertiefen. 

Aber, so hére ich fragen, gibt es etwas menschlich Naheres als 
das eigene Bildnis, das der Kiinstler dem Spiegel entreiSt und nach 
sich selber malt ? Laft sich ein Persénlicheres in seinem Schaffen 
denken? Man sollte meinen, daB diese Frage gar nicht gestellt zu 
werden brauchte, und man sieht sofort ein, ist sie einmal gestellt, 
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inwelch unerwarteter Weise wir gezwungen sind, sie zu beant- 
worten. 

Diese Betrachtungen, die ihren Ausgang genommen haben von 
der Betonung des Bekenntnishaften, des genial Isolierten im Selbst- 
bildnis, sehen sich zum Schlu8 genétigt, einen Feldzug gegen das 
Genie zu eréffnen, der mit dessen eingestandener Niederlage endet. 
Seiner Niederlage nicht als schépferischer Kraft und Aktivitat, son- 
dern als vermeintlichen Exponenten héchst persénlicher Bekennt- 
nisse. Wir glaubten des Tizian, Rembrandts und des Velasquez hab- 
haft zu werden, und schlieBlich spricht durch sie und aus ihnen ein 
allgemeiner Zeitgeist. Geheimnisvoll fiihrt er ihren Pinsel als Werk- 
zeug seines Willens, und selbst die GréBten erscheinen nur als Ge- 
bannte héherer Kriafte. Die Epoche laBt das Gesicht entstehen, 
wachsen und sich ausbilden, und der subjektiven Sinnlichkeit bleibt 
nichts tibrig, als ihr Werk abzuschreiben. Das Wesen des Genies 
macht es dann aus, der Passivitat, die eine Welt darstellt, tatigen 
Ausdruck zu verleihen. 

Uns aber, die uniibersteigbare Schranke trennt von den Bezirkens 
in denen Menschen friiherer Generationen ihr Leid ertrugen oder 
ihrer Lust sich erfreuten, hebt der Fittich der Legende zur Aussicht 
auf langst entschwundene Zeiten, und was wir gewohnlich die Hi- 
storie nennen, bleibt im besten Falle die vorgestellte Wirklichkeit 
unserer eigensten Hinbildungskraft. 
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Die Tafeln I—IV sind zwischen den Textseiten der Einleitung eingeschaltet. Die in () Klammern 
gesetzten Ziffern geben die Tafelnummern an 


<I) JAN VAN EYCK, dessen genaues Geburtsdatum unbekannt ist, obwohl es 
sich zu Anfang der 90er Jahre des 14, Jahrhunderts vermuten laBt, wird erst seit 
den Jahren 1422 bis 1424 im Dienst des Johann von Bayern, Grafen von Holland 
(Jean sans pitié), im Haag und nach dessen Tod (1425) am Hof Philipps des Guten, 
Herzogs von Burgund, zur historisch greifbaren Persénlichkeit. Ich wei8 nicht, ob 
die eigene Zeit den Hofmaler oder den Kammerherrn an Jan van Eyck héher ge- 
schatzt hat; in jedem Falle figuriert er im Jahre 1428 als Mitglied einer Gesandt- 
schaft des Herrn von Burgund an dem Hof von Portugal. Der Kiinstler besa8 also 
Ansehen im diplomatischen Gewerbe, was sich ferner darin zeigt, daB er auch spater 
noch in geheimen Missionen Verwendung gefunden. Er war seit etwa 1430 in Gent 
und Briigge ansassig und ist in dieser zuletzt genannten Stadt im Juli des Jahres 1441 
gestorben. 

Das Arnolfinibild gehért durch seine Datierung in die letzte Schaffenszeit des 
Meisters und ist nach dem Genter Altar entstanden, der ja mit dem Weltruhm Jans 
unléslich verkniipft ist. Ubrigens beruht die Deutung des Bildes in der Londoner 
National Gallery auf Giovanni Arnolfini aus Lucca und seine Gattin Jeanne de Che- © 
nany nur auf einer scharfsinnigen Hypothese von James Weale, die jedoch allgemein 
angenommen worden ist. Der selbe groBe Kenner der Eyckschen Kunst hat auch, 
ebenso wie Karl Voll, schon der Meinung Ausdruck verliehen, daB der Spiegel an 
der Riickwand des Zimmers ein Selbstbildnis Jans bergen miisse. — Uber die aben- 
teuerlichen Schicksale des Arnolfinibildes vgl.: Catalogue of the pictures in the Na- 
tional-Gallery London 1901 S. 188. Sonstige Literatur: Karl Voll: Altniederlan- 
dische Malerei. Leipzig 1906 S. 29/30. James Weale: Hubert and John van Eyck. 
London 1908 S.69—73. Max J. Friedlander: Die altniederlandische Malerei. Ber- 
lin 1924 Bd. 1: Jan van Eyck S. 55. 


I) DIE FAMILIE BIGORDI-GHIRLANDAJO. Das Fresko mit der Vertrei- 
bung Joachims aus dem Tempel befindet sich an der linken Wand der Chorkapelle 
in Santa Maria Novellla zuunterst, d. h. dem Beschauer zunachst zu linker Hand. 
Die einzelnen Menschen aus der Familie Bigordi sind auf Grund von Vasari heute 


noch zu benennen, wenn wir das Versehen dieses Schriftstellers richtig stellen, daf 
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nimlich der hagere Kopf in Vorderansicht (der zweite von links) nicht den Lehrer 
Domenicos, Alessio Baldovinetti, sondern seinen Vater, den Goldschmied Tommaso 
Bigordi-Ghirlandajo darstellt; das Portrat ist aus der Erinnerung gemalt, wodurch 
sich sein starrer Ausdruck erklart. Links vom Vater als erste Gestalt der Gruppe 
steht, vom Riicken gesehen, etwas breitbeinig David Ghirlandajo, des Meisters derber 
Geselle und Bruder. Domenico selbst prasentiert sich als zentrale Figur, nicht ohne 
selbsthewuBte Haltung und mit sprechender Gebarde der Rechten; iiber die Schulter 
schaut ihm der Schwager Bastiano Mainardi aus S. Gimignano, dessen Name in der 
Kunstgeschichte seinen Klang behalten hat. Die ganze Bottega mit ihrem Haupt ist 
also anwesend, und man denkt unwillkirlich an den iiberlieferten Ausspruch Ghir- 
landajos, da er es bedaure, nicht die Stadtmauern von Florenz in ihrem ganzen 
Umfang mit Fresken ausmalen zu kiénnen. — Vasari: Le Vite etc. ed. della Valle. 
Siena 1791 Bd. 4 S. 167. 


(III) LUCA SIGNORELLI UND FRA ANGELICO. Zur anschaulichen Erlaute- 
rung dessen, was im Text angedeutet wurde, laBt sich nichts Besseres tun, als diese 
Detailaufnahme der Gestalten des Signorelli und seines Vorgaingers Fra Angelico ab- 
zubilden. Der Fortschritt, der in der Bewertung des eigenen Bildnisses stattgefunden 
hat, wird deutlich, wenn man die Familie Bigordi (Tafel II) mit dem vorliegenden 
Ausschnitt aus den Fresken in Orvieto vergleicht. Bei Ghirlandajo war fiir das Ge- 
haben der Portratgruppe entscheidend, daB sie der gesamten kompositionellen Er- 
scheinung des Wandbildes formal untergeordnet war. Bei Signorelli scheiden der- 
artige artistische Riicksichten aus, es herrscht etwas, das wir mit Urheberstolz be- 
zeichnen kinnten, derart vor, daB Disharmonie als schmeichelnder Wohlklang gesucht 
und empfunden wird. 


(IV) PINTURICCHIO: STILLEBEN, Die Abbildung dieses Ausschnittes aus dem 
Verkiindigungsfresko in S. Maria maggiore zu Spello zeigt erstlich auf dem Tafelchen 
in der Mitte der ornamentierten Pfeilerfiillung die Datierung durch die Jahreszahl: 
MCCCCCI. Dann aber ist sie wohl geeignet, eine deutliche Vorstellung hervorzurufen 
von der Gesamtheit des Stillebens, in welchem Pinturicchio sein Selbstbildnis als 
Gegenstand der Zimmereinrichtung untergebracht hat. Diese aber selbst mutet in 
ungewoéhnlichem MaBe als niederlindische Rezeption an und scheint mir in einer 
heute noch nicht geklirten Weise zu dem H. Hieronymus im Gehius des Antonello 
da Messina (London, National-Gallery) zu gehéren. Es bleibt ein merkwiirdiger Um- 
stand, dafs dieses Werk des Pinturicchio, trotz seiner deutlichen Signatur und Datie- 
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rung Vasari véllig unbekannt gewesen ist und erst in der Literatur des 18. Jahr- 
hunderts auftaucht. — Luigi Lanzi: Storia Pittorica della Italia. Bassano 1809 Bd. 2 
S. 28. 
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<1) FRA FILIPPO LIPPI. Der in der Literatur allgemein verbreitete Irrtum, 
da8 die Krénung Mariae auf das Jahr 1441 zu datieren sei, soll zunichst richtig- 
gestellt werden. Wohl hinterlaBt der Florentiner Kanonikus von S. Lorenzo und 
Kaplan von S. Ambrogio, Francesco di Antonio Maringhi in seinem 1441 geschrie- 
benen Testament den Auftrag zu der Krénung Mariae an Filippo, aber die Vollendung 
des Werkes fallt erst in das Jahr 1447, wie Baldinucci durch die Verdffentlichung 
der Zahlungsurkunde nachgewiesen hat. Durch diese gliickliche Korrektur wird auch 
der physiognomische Charakter des Selbstbildnisses erst glaubhaft. Es zeigt, da Fi- 
lippo Lippi im Jahre 1406 zu Florenz geboren wurde, einen Mann am Beginn der 
40er Jahre seines Lebens, einen sogar etwas verdrossen gewordenen Typus, dem man 
die lustigen Abenteuer nicht recht zutrauen miéchte, zu deren Held Vasari Fra Fi- 
lippo gemacht hat; der Schalk aus der Jugendzeit sitzt vielleicht nur noch in den 
Augenwinkeln. Ubrigens ist es historisch interessant, daB Vasari, der sich sonst im 
Aufspiiren von Selbstbildnissen nicht genug tun kann, gerade dieses so einwandfrei 
beglaubigte Portrat des Filippo Lippi mit Stillschweigen iibergeht, obwohl er es als 
Vorlage fiir das Holzschnittbild vor seiner Vita des Frate benutzt hat. Dagegen er- 
wahnt er ausdriicklich, da8 Lippo sich zusammen mit seinem Schiiler Fra Diamante 
auf dem Fresko mit der Totenfeier des H. Stephanus im Dome zu Prato portratiert 
habe. Aber dieses angebliche Selbstbildnis des Meisters (aus den Jahren 1452—1464) 
zeigt weder in der Stellung der Augen die Charakteristika einer solchen Arbeit, noch 
in der Bildung der Ziige Verwandtschaft mit dem von uns abgebildeten Kopf aus 
der Krénung Mariae in den Uffizien. Es scheidet also aus unserem Zusammenhang 
aus. Das gleiche gilt von dem Fresko mit der Darstellung des Todes Mariae in der 
Chornische des Domes zu Spoleto, auf welchem eine nicht gut angewandte Sucht, 
dargestellte Portratfiguren zu identifizieren, in dem zur Rechten stehenden Karme- 
liter das letzte Selbstbildnis Fra Filippos hat erkennen wollen. Indem sich bei diesem 
Beispiel die Frage nach der Ahnlichkeit mit dem Portrat auf der Krénung Mariae 
von selbst ausschlieBt, méchte ich nur noch erwahnen, daB der Karmeliter auf dem 
Fresko in Spoleto viel zu jung ist, um fiir die Erscheinung des Fra Filippo in Be- 
tracht gezogen zu werden. Der Kiinstler war, als er an das Werk in Spoleto ging, 
bereits iiber 60 Jahre alt (gestorben zu Spoleto im Jahre 1469). — Giorgio Vasari: 
Le Vite etc. ed. della Valle. Siena 1791 Bd. 3 S. 331—344, besonders S. 340. Filippo 
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Baldinucci: Notizie de’ Professori del Disegno ed. Manni. Firenze 1768 Bd. 3 S. 214. 
I. B. Supino: Les deux Lippi ed. J. de Crozals. Florence 1904 S. 67, 112, 124. Hen- 
riette Mendelsohn: Fra Filippo Lippi. Berlin 1909. 


(2) BENOZZO GOZZOLI. Es kennzeichnet die Arbeitsmethode Vasaris, daB er 
an keiner Stelle seiner Vita di Benozzo des Selbstbildnisses in der Cappella Medici 
gedenkt, obwohl es doch auf Grund der Signatur nicht zu tibersehen war. Was die 
Datierung der Fresken im Palazzo Riccardi anlangt, so vgl. dariiber: Emil Schaeffer: 
Das Florentiner Bildnis, Miinchen 1904 S. 43 und Anm. 41. Derselbe Verfasser be- 
richtet auch iiber weitere Selbstbildnisse des Benozzo, die sowohl auf den Fresken 
in S. Agostino zu S. Gimignano, als auf den bekannten Fresken des Campo Santo 
zu Pisa erhalten sind. G. B. Benvenuti: Gli affreschi di Benozzo Gozzoli nella 
Cappella del Palazzo Riccardi. Firenze 1901. 


(3) HANS MEMLING. Das Selbstbildnis Memlings ist nicht die friiheste ¢igene 
Darstellung eines altniederlandischen Malers, von der wir héren. Als alte Uberliefe- 
rung sei der Umstand erwahnt, daf in Briigge an der Grabstatte des Jan van Eyck 
das Selbstbildnis des Meisters (und von seiner Hand das Portrat seiner Frau) an 
einer Kette befestigt gehangen haben soll. SelbsthewuBtsein des Weltmannes und 
Malers verbindet sich dabei wohl mit dem hergebrachten Brauch des Epitaphiums. 
Eine blasse Erinnerung an dieses Selbstbildnis kénnte sich in einer Silberstiftzeich- 
nung im Kupferstichkabinett des Stadelschen Institutes erhalten haben; dort unter 
Jan van Eyck, Inv. Nr. 725, eingeordnet, ist das Blatt wahrscheinlich nur eine spa- 
tere zeitgenéssische Kopie nach van Eyck, aber nicht ohne ikonographische Bedeu- 
tung, da im Stadel von der gleichen Kopistenhand als Gegenstiick die Zeichnung 
nach der Frau des Jan van Eyck vorhanden ist, deren Portrat heute noch im 
Stadtischen Museum zu Briigge verwahrt wird. — Karl Voll: Die altniederlandische 
Malerei. Leipzig 1906 S. 11. 

Roger van der Weyden, der in der Zeit von 1449—1450 ocala in Italien und 
im besonderen am Hofe von Ferrara weilte, soll ein 1462 datiertes Selbstbildnis 
hinterlassen haben, das der sog. Anonimo Morelliano, Antonio Michiel, als in der 
venezianischen Kunstsammlung Zuanne Ram befindlich zu Anfang des 16. Jahrhun- 
derts beschreibt. Wir hiatten es hier, wenn anders diese Nachricht zuverlassig ist, 
mit einem selbstandigen Staffeleiportrat zu tun, dessen Gebrauch in den Niederlan- 
den damals nichts Ungewéhnliches war, so sehr seine Verwendung fiir das Eigenbild- 
nis eines Kiinstlers eine bemerkenswerte Tatsache darstellt. — Jacopo Morelli: 
Notizia d’ opere di disegno. Bassano 1800 S, 78. 
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Manche Forscher haben angenommen, daf sich in der stehenden Gestalt des Wirtes 
rechts auf der Abendmahlsszene in der Peterskirche zu Lowen (gemalt 1464—1467) 
ein verstecktes Selbstbildnis des Dirk Bouts erhalten habe. Auch ich kann mich 
grundsatzlich der Glaubhaftigkeit dieser Annahme nicht verschlieBen, wenngleich ich 
sie durch keine deutlicheren Anhaltspunkte zu verstirken vermag. Denn es besteht 
auch die Méglichkeit, die genannte Figur auf dem Bilde des Bouts als die eines Stif- 
ters auszudeuten. — In bejahendem Sinne: Emile Male: Gazette des beaux arts 1904 
Bd. 1 S. 290. Grete Ring: Beitrage zur Geschichte der niederlindischen Bildnis- 
malerei. Leipzig 1913 S. 103. Max J. Friedlander: Die altniederlandische Malerei. 
Berlin 1925 Bd. 3 S. 25. In verneinendem Sinne: Karl Voll: 0. c. S. 103. 

Mit nicht geringerer Reserve miiBte ich mich eigentlich zu dem Selbstbildnis des 
Hans Memling auBern, da auch in diesem Falle nur die Wahrscheinlichkeit fiir unsere 
Annahme spricht. ,,Die Uberlieferung, da Memling in der Nebenfigur auf dem 
linken Fliigel des Chatsworther Triptychons sich selbst dargestellt habe, kann durch 
Urkunden nicht belegt werden. Ein gesichertes sonstiges Bildnis des Kiinstlers, auch 
von anderer Hand etwa, ist nicht nachweisbar.“ (Karl Voll.) Die Ziige des Darge- 
stellten wiirden gut zu dem Alter passen, in dem Memling das Triptychon der Samm- 
lung des Herzogs von Devonshire gemalt hat; es ist um 1467 zu datieren, in eine 
Zeit also, da Memling gegen Ende der zwanziger Jahre seines Lebens gestanden. 
Ferner findet die Selbstbildnisthese darin eine Stiitze, daB auf dem Mittelbild des 
Triptychons zu Chatsworth die beiden Stifterportrats gegeben sind. Wen anders denn 
sich selbst sollte Memling auf dem linken Filiigel haben darstellen wollen? 
Ubrigens befand sich ein zweites Selbstportrat Memlings in der Sammlung des 
Kardinals Grimani, wie Antonio Michiel verzeichnet; das Stiick ist heute verschol- 
len. — Jacopo Morelli: 0. c. S.75. James Weale: Memlinc. London 1901 S. 5. 
Karl Voll: o. c. S.177 und Karl Voll: Memling. Stuttgart und Leipzig 1909 S. 
XVIII und S. 171. 

SchlieBlich liegt es im Wesen dieser Anmerkung, ein kurzes Wort iiber die Selbst- 
bildnisse von Kiinstlern auf den sogenannten Lukasmadonnen zu auBern. Denn es 
ist nur zu naheliegend, daB die Maler dieses Gegenstandes sich selbst in der Einklei- 
dung als Hig. Lukas portratiert haben. Wenn ich trotzdem nicht naher auf diese frithe 
Verwendung des Selbstbildnisses eingehe, so liegt das daran, daf ich in der Lukas- 
madonna die erste Formulierung des Bildtypus ,,der Maler in seiner Werkstatt“ er- 
kennen méchte, eines Bildtypus, fiir den, nicht minder wie fiir das Familienbild, es 
gesonderter Studien bediirfte. Bei der relativen Neuheit des Themas, dem ich in ge- 
wissem Umfang gerecht werden michte, bedeutet Beschrankung oberste Pflicht. — 
Vgl. fiir die Lukasmadonnen: Grete Ring: 0. c. S. 105—107 und S. 121—123. 


(4) DOMENICO GHIRLANDAJO. Uber den Beginn und die Vollendung des 
groBen Freskenzyklus, zu dessen Bewaltigung Ghirlandajo seine ganze Werkstatt 
heranzog, sind wir genauestens unterrichtet. Es hat sich der Kontrakt des Giovanni 
Tornabuoni mit Ghirlandajo aus dem Jahre 1485 erhalten, und auf dem Fresko mit 
Zacharias im Tempel findet sich eine Inschrift, die bestatigt, daB die Arbeiten im 
Jahre 1490 abgeschlossen waren, was iiberdies noch durch eine Eintragung im Diario 
des Luca Landucci beglaubigt ist. Das Selbstbildnis zeigt Ghirlandajo, der im 
Jahre 1449 zu Florenz geboren wurde, im Alter von etwa 40 Jahren. In den kraf- 
tigen Gesichtsziigen laBt sich alles andere als nervése Hast feststellen; wenn der 
Maler also im Verlauf seines kurzen Lebens — er ist im Jahre 1494 bereits gestor- 
ben — in ungewéhnlicher Fruchtbarkeit denkbar groBe Wandflachen mit Fresken 
bedeckt hat, so entsprang die Leistung mehr einem beneidenswert leichten Schaf- 
fenstrieb als qualvoller Rastlosigkeit. Ghirlandajo war sicher keine komplizierte 
Natur. 

Weitere Selbstbildnisse Ghirlandajos, die die Forschung geglaubt hat feststellen 
zu kénnen, befinden sich zu: 

San Gimignano, Collegiata: Fresko mit der Totenfeier der H. Fina. Der jugend- 
liche Kistler soll in der zweiten Assistenzfigur links am Rande der Komposition zu 
erkennen sein. 

Florenz: St. Trinita: Cappella Sassetti: Fresko mit der Darstellung: Der H. Franz 
erweckt ein Kind aus dem Hause Spini vom Tode (vor 1485 zu datieren). Die Steh- 
figur zu auBerst rechts ist ohne Zweifel ein Selbstbildnis Ghirlandajos. 

Vasari ed. della Valle Bd. 4 S. 161, erwahnt, daB Ghirlandajo fiir die Sassetti- 
kapelle eine Tafel mit der Geburt Christi gemalt habe, auf welcher sein Selbstbildnis 
zu sehen gewesen sei. Diese Nachricht Vasaris kann nur mit der Anbetung der Hirten 
identifiziert werden, die, aus der Sassettikapelle stammend, heute in der Accademia 
zu Florenz anzutreffen ist. Ein Selbstbildnis Domenicos laBt sich dort nicht auf- 
finden. — Crowe und Cavalcaselle: Geschichte der italienischen Malerei ed. Jordan. 
Leipzig 1877 Bd. 3. Vasari-Milanesi. Firenze 1878 Bd. 3. Ernst Steinmann: Domenico 
Ghirlandajo. Leipzig 1897 S. 8, 31, 36 und 56. 


5 und 6) SANDRO BOTTICELLI. Die Grundlage der Botticelliikonographie bildet 
heute das Bildnis, welches der Schiiler Filippino Lippi in der Brancaccikapelle auf 
dem Fresko mit der Kreuzigung Petri und mit Petrus und Paulus vor dem Prokonsul 
von seinem Meister zuriickgelassen hat. (Erste Gestalt zur Rechten von der Kreuzi- 
gung Petri. Datierung etwa: 1483.) Quelle fiir diese unsere Kenntnis iiber das Aus- 
sehen Botticellis ist Vasari, der zwar in seiner ersten Ausgabe der Vita des Filippino 
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noch nichts von dem Portrat Botticellis auf dem genannten Fresko weif, sein Vor- 
handensein jedoch in der zweiten Auflage mit Bestimmtheit behauptet. Man kann 
nicht anders, als diese Quelle als tritbe zu bezeichnen. Dennoch hat die Vasari-Uber- 
lieferung sich zu einer Konvention verdichtet, gegen die in der umfangreichen Bot- 
ticelliliteratur schon kein Zweifel mehr laut wird. Es scheint mir unvorsichtig, hier 
von einem ,,beglaubigten und gesicherten Portrat‘ zu sprechen (Bode). 

Was nun die Selbstbildnisse Botticellis anlangt, so ist diese Frage meiner Meinung 
nach nur mit einem non liquet zu entscheiden. 

In den 70er Jahren des 15. Jahrhunderts hat Botticelli die bekannte renee 
der Kénige (heute in den Uffizien, wahrscheinlich um 1476) gemalt, die insofern Ver- 
wandtes mit dem stilistischen Streben Ghirlandajos aufweist, als auch auf ihr der 
Vordergrund zur Rechten und zur Linken mit assistierenden Portratfiguren gefullt 
ist, wahrend fiir den heiligen Vorgang der Hintergrund vorbehalten bleibt. In den 
Figuren der drei Kénige und in dem Jiingling zu vorderst links sind (in Uberein- 
stimmung mit Vasari) die Mitglieder der Familie Medici einwandfrei festgestellt wor- 
den. Auf der rechten Seite des Bildes zu auBerst und dem Rand am nichsten steht 
nun eine stattliche Gewandfigur, in einen gelben Mantel eingeschlagen, und blickt, 
infolge intensiver Drehung des Kopfes iber die linke Schulter, in auffallender Weise 
aus der Komposition heraus und auf den Beschauer hin. Man ist, mit Ausnahme 
weniger Botticelliforscher, iibereingekommen, in diesem hochgewachsenen Mann mit 
den kraftigen und fordernden Gesichtsziigen ein Selbsthildnis Botticellis zu erkennen. 
Dies ist geschehen, obwohl wir bei Vasari lesen und aus Urkunden erfahren, daB 
Botticelli von kranklicher Konstitution und zartem Kérperbau gewesen. Dennoch 
will ich die Méglichkeit nicht rundweg abstreiten, daB sich hier ein Selbstbildnis 
erhalten haben kénnte. Die Placierung des selben im Ganzen der Komposition scheint 
mir nicht unbedingt dagegen zu sprechen und die Stellung der Augen in dem Gesicht 
des Mannes der Annahme eher giinstig zu sein; auch das Alter von 30 Jahren, das 
Botticelli zur Zeit der Vollendung des Gemildes erreicht hatte, laBt sich mit dem 
Aussehen des sogenannten Selbstbildnisses vereinen. Aber, wie gesagt, eine be- 
griindete Sicherheit zu erlangen ist nicht méglich. 

Ein weiteres Selbstbildnis des Meisters glaubt Ernst Steinmann in der zweiten 
Figur zu auferst rechts auf dem Fresko mit der Vernichtung der Rotte Korah in der 
Sixtinischen Kapelle aufgefunden zu haben. (Datierung: genau zwischen 1481 und 
1483.) In diesem Falle verfiihrte die Blickrichtung der Augen des Dargestellten zur 
Identifizierung mit dem Kiinstler. Jedoch reichen bei dem Deutungsversuch die 
Indizien nicht aus, um ihm freudig zuzustimmen; denn eine Ahnlichkeit der Ziige 
mit dem sogenannten Portrat von der Hand des Filippino Lippi oder dem soge- 
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nannten Selbstportrat auf der Anbetung der Kénige ist nicht herzustellen. Man wird 
sich daher resigniert bescheiden miissen, daf uns das Aussehen Botticellis in 
keinem Bildnis glaubhaft erhalten ist. — Vasari ed. della Valle Bd. 4 S. 242 und 
198. Ernst. Steinmann: Die Sixtinische Kapelle. Miinchen 1901 Bd.1 S. 506 
Wilhelm Bode: Botticelli. Berlin 1921 S. 55, 104, 194; dort auch weitere einschlagige 
Literatur. 


<7) COSIMO ROSSELLI, der allgemeinen Vorstellung weniger vertraut als seine 
groBen Florentiner Zeitgenossen Botticelli und Filippino Lippi, wurde ebenfalls von 
Papst Sixtus IV. im Jahre 1481 zur Ausmalung der Oberwande der Sixtinischen 
Kapelle zusammen mit Ghirlandajo, Botticelli, Perugino, Pinturicchio und Signo- 
relli nach Rom berufen. Sein Fresko mit der Bergpredigt Christi in der Sixtina ge- 
hért zu den bedeutendsten Leistungen, die von seiner Hand erhalten sind. Man kann 
sich beim Anblick der die Hauptszene assistierenden Gruppe zur Linken dem Ein- 
druck nicht entziehen, daB der sehr individuelle Kopf, den wir abbilden, ein Selbst- 
bildnis des Meisters sein kénnte, so sehr fallt er im Ausdruck und durch die Scharfe 
der Mache aus seiner Umgebung heraus. Jedoch 1aBt sich nicht die geringste litera- 
rische Nachricht fiir diese Annahme ins Feld fiihren, und die Taufe beruht lediglich 
auf einer Augenmeinung des Beschauers. Bei der ungewéhnlich groBen Last an halt- 
losen Uberlieferungen, an denen die Kunstgeschichte ohnehin zu tragen hat, méchte 
ich das lediglich Hypothetische dieses Selbstbildnisses im besonderen betonen, auch 
weil Vasari in seinen Vite Rosselli mit einem Vollbart abgebildet hat. Die Entdek- 
kung des Selbstbildnisses in der Sixtina stammt von Ernst Steinmann. Vgl. dessen 
Sixtinische Kapelle Miinchen 1901 Bd. 1 S. 400. 

Bei dieser Gelegenheit will ich nicht unerwahnt lassen, daB Steinmann geglaubt 
hat, in einem Jiinglingskopf auf dem Fresko der Sixtina ,,Durchzug durch das Rote 
Meer“ ein Selbstbildnis des Gehilfen des Rosselli, des Piero di Cosimo, feststellen zu 
kénnen. Da er aber selbst es an méglichen Zweifeln gegeniiber diesem Selbstbildnis 
nicht fehlen 148t, mag dieser kurze Hinweis hier geniigen. — Steinmann o. c. S. 448. 


(8) FILIPPINO LIPPI, der geniale Sohn des Frate Filippo und der Nonne 
Lucrezia Buti (geboren um das Jahr 1459), wurde in frithester Jugend (1484—1485) 
zur Vollendung der Fresken Masaccios in der Brancaccikapelle berufen und hat auf 
der gleichen Wand, auf der er laut Vasari die Ziige seines Lehrers Botticelli verewigt 
haben soll (vgl. die Anmerkung zu den Tafeln 5 und 6), in nicht zu verkennender 
Weise sein eigenes Bildnis der Nachwelt hinterlassen. Er steht zu auBerst rechts auf 
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dem Fresko mit der Darstellung Petri und Pauli vor dem Prokonsul. In Erganzung 
des einleitenden Textes sei hier auf den Unterschied der Gesichtsziige von Vater und 
Sohn aufmerksam gemacht; die langsam fortschreitende Lockerung des Persénlich- 
keitsbewuBtseins laft sich kaum lebendiger illustrieren. Das Selbstbildnis Filippinos 
gehort durch die Zeit seiner Entstehung, noch mehr jedoch durch seinen pysiogno- 
mischen Charakter zu den eben erst besprochenen anderen Selbstbildnissen aus der 
Sixtina; man kann nicht umhin, als bei einem kollektiven Betrachten dieser Selbst- 
bildnisse, von einem Typus der Zeit zu sprechen, welche Meinung aber auch das 
eigene Bildnis des Hans Memling mit einbeziehen michte. — Vasari ed. della Valle. 
Siena 1791 Bd. 4 S. 242: .,ritrasse . . . se stesso, cosi giovane come era.“ Fiir die 
Datierung: Vasari-Milanesi. Firenze 1878 Bd. 3 S. 462 Anm. 


<9) PIETRO PERUGINO. Der Anblick dieses Gesichtes mag als lehrreiches Bei- 
spiel dafiir gelten, ein wie gefahrlicher Artikel Gefihlsseligkeit zu allen Zeiten war 
und ist. Perugino, der Meister der empfindsamen Madonnen und Heiligen, trug schon 
in seinem etwa 40. Lebensjahre die behabige Fille zur Schau, mit der uns sein 
Selbstbildnis auf dem Fresko mit der Schliisseliibergabe an Petrus in der Sixti- 
nischen Kapelle bekannt macht. Zur Datierung des Portrats stehen die Jahre von 
1482 an zur Verfiigung (langstens, auf Grund von Zahlungsquittungen, bis 1491); 
es ist rechts auf der Komposition, inmitten der weltlichen Assistenz hinter den Apo- 
steln auf Reproduktionen ohne Schwierigkeit aufzufinden, wird jedoch im Original, 
ohne sonderlich hervorzutreten, von der gesamten Anordnung assimiliert. Méglich, 
daB die Gewohnheit, das Selbstbildnis in den Kreis der Zuschauer einzufiigen und 
mit ihm dem Werk eine versteckte, anschauliche Signatur zu verleihen, méglich, daB 
diese offenbar ehemals nur in Florenz gebrauchliche Gewohnheit dem Umbrer wah- 
rend seiner Zusammenarbeit mit den Florentinern als Sitte vertraut geworden ist, 
dies ist sogar wahrscheinlich, da auch die relative GréBe seines Stiles in der Sixtina 
zu guten Teilen auf dem Einflu8 eben der selben Meister beruhte. Die erste Identifi- 
zierung des Selbstbildnisses in der Sixtina hat Konrad Lange vorgenommen (zu 
Peruginos Jugendentwicklung, Festschrift fiir Anton Springer, Leipzig 1885) und im 
Entdeckungseifer geglaubt, sowohl auf der Taufe Christi in der Sixtina, als auf einem 
sehr fraglichen Tafelbild mit der Anbetung der Kénige (Perugia, Pinacoteca, dort 
als Ghirlandajo) weitere Selbstbildnisse des Malers feststellen zu kénnen. — Vgl. Ernst 
Steinmann: Die Sixtinische Kapelle. Miinchen 1901 Bd. 1 S. 347/348. 


(10) LUCA SIGNORELLI. Die Ausschmiickung der Madonnenkapelle im Dome 
zu Orvieto war im Jahre 1447 von Fra Angelico da Fiesole unter Mithilfe des Be- 
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nozzo Gozzoli mit Malereien an den Gewdlben begonnen worden, dann reichlich 
50 Jahre liegengeblieben, bis Signorelli sich 1499 an die Ausfiihrung der bertihmten 
Wandbilder mit der Darstellung der letzten Dinge machte, welche als das bedeu- 
tendste Monumentalwerk des Kiinstlers angesprochen werden diirfen. Er stand zur 
Zeit der Ausfiihrung dieser Arbeit am Beginn des 5. Jahrzehnts seines Lebens. Das 
Selbstbildnis vor der Szene mit dem Antichrist ist von jeher bekannt gewesen und 
als solches verstanden worden; dagegen beruht die Identifizierung des Ménches als 
Fra Angelico auf MutmaBung. 

Im Museo der Opera del Duomo zu Orvieto befindet sich ein weiteres Selbstbildnis 
des Meisters ,,fliichtig aber geistreich auf einem Ziegelstein mit dem Portrat des 
Kammerers Franceschi gemalt‘‘. Die Ahnlichkeit dieses zweiten Selbstbildnisses mit 
dem, das wir abbilden, wird als nicht vollkommen bezeichnet. Da ich das Exemplar 
des Museo civico lange nicht gesehen habe, muB ich die Beantwortung der Frage 
seiner Echtheit in der Schwebe lassen; ich bin aber geneigt, jeder Skepsis Raum zu 
geben, wozu mir die Abb. Nr. 120 in Luitpold Dusslers Signorelli (Klassiker der 
Kunst Bd. 34) erneute Berechtigung gibt. — Vasari ed. della Valle. Siena 1791 Bd.4 
S. 341. Crowe und Cavalcaselle: Geschichte der italienischen Malerei. Leipzig 1871 
Bd. 4 S. 27 Anm. 74. Robert Vischer: Luca Signorelli. Leipzig 1879 S. 288. Burck- 
hardt-Bode: Der Cicerone. Leipzig 1901 Bd. 2 S. 674. 

Ebenso michte ich es nicht stichhaltig nennen, wenn Schmarsow auf dem Fresko 
der Sixtinischen Kapelle ,,Das Testament des Moses“ ein jugendliches Selbstbildnis 
des Signorelli glaubte sehen zu diirfen. Das Gebiet der Ahnlichkeiten ist an und fiir 
sich nicht ungefahrlich — aber, gesetzt den Fall, Schmarsow habe dennoch recht, 
so bleibt dieses sogenannte Selbstbildnis (Anderson Nr. 4522) von belangloser Aus- 
druckskraft. Dennoch ist es neuerdings bei Dussler auf Tafel 35 als ,,Selbstbildnis“ 
wiedergegeben; so erben sich Gesetz und Rechte . . .— Ernst Steinmann: Die Sixti- 
nische Kapelle. Miinchen 1901 Bd. 1 S. 530. 


{11) PIETRO PERUGINO. Das Selbstbildnis im Cambio ist schon Vasari be- 
kannt; er zitiert auch, obzwar in arger Verballhornung, die unter dem Portrat be- 
findliche Legende, deren Text tatsachlich lautet: 

Petrus Perusinus egregius pictor. 

Perdita si fuerat pingendi, hic rettulit artem: 

si nusquam inventa est, hactenus ipse dedit. 

Anno salut. MD. 

Natiirlich stammt dieser Text nicht von Perugino selbst, sondern ist von dankbaren 


Biirgern Perugias spiiter zum Andenken an den Meister angebracht worden. Es ware 
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ja auch mehr als ungewdhnlich, da® sich jemand selbst als ,,egregius pictor“ be- 
zeichnet. Also prangte aber das Portrat Peruginos ehemals in voller Anonymitat in- 
mitten der Fresken, was zu wissen fiir uns nicht ohne Interesse bleibt. Ubrigens ist der 
Maler, im Vergleick zum Selbstbildnis in der Sixtina, stark gealtert, unddie Jahre 
haben den Ausdruck seiner Ziige nicht zuveredeln vermocht. ,,Unter allen Kiinst- 
ern, die ihr Pfund vergruben und zu Handwerkern herabgesunken sind, ist das Bei- 
spiel Pietros vielleicht das grébste und klaglichste.‘‘(Burckhardtim Cicerone.) — Crowe 
und Calvalcaselle: Geschichte der italienischen Malerei. Leipzig 1871Bd. 4 S. 224. 
Vasari-Milanesi. Firenze 1878 Bd. 3 S. 582. Fritz Knapp: Perugino. Leipzig 1907 S.82. 


<12) BERNARDINO PINTURICCHIO. Die Auszierung der Cappella Baglioni in 
S. Maria maggiore zu Spello (Umbrien) ist im Schaffen Pinturicchios als provin- 
zielles Intermezzo zwischen seinen Fresken im Appartamento Borgia zu Rom und 
den noch beriihmteren Wandgemilden in der Libreria zu Siena anzusehen; Auftrag- 
geber war der papstliche Protonotar Troilo Baglioni; iiber die Datierung des Werkes 
ist schon friiher (Anm.zu Tafel IV) gesprochen worden. Aufer der erwahnten Verkiin- 
digung an Maria befinden sich in der Kapelle noch eine Darstellung der Geburt Christi 
und des zwélfjihrigen Christus im Tempel; auch die Malereien an den Gewdlben 
gehéren Pinturicchio. — Crowe und Cavalcaselle: Geschichte der italienischen Malerei. 
Leipzig 1871 Bd. 4 S. 288. Vasari-Milanesi. Firenze 1878 Bd. 3 S. 501f. 

Weitere Selbstbildnisse des Kiinstlers hat die kunstgeschichtliche Neugierde ge- 
glaubt noch feststellen zu kénnen an folgenden Orten: 

Rom: Vatikan: Appartamento Borgia: Die Disputation der H. Katharina; der 
dritte Kopf zur Linken in der assistenza. Die Gesichtsziige der knabenhaften Figur 
zeigen keine zwingende Verwandtschaft mit dem beglaubigten Selbstbildnis zu 
Spello; auBerdem ist ihr Ausdruck fiir Pinturicchio, der zur Zeit der Arbeiten im 
Appartamento Borgia Ende der 30er Jahre seines Lebens stand, zu jugendlich. 

Siena: Libreria: Heiligsprechung der Katharina von Siena. Zwei kerzenhaltende 
mannliche Gestalten im Vordergrund zur Linken sollen Raffael und Pinturicchio 
darstellen. Diese Meinung beruht auf einer alten Tradition; gegen sie spricht der 
kiimmerliche Portratstil der beiden Gesichter; wahrscheinlich handelt es sich um 
gleichgiiltige Arbeiten einer Schiilerhand.— Herm.Grimm: Das Leben Raffaels. Berlin 
1872 S. 269. Ernst Steinmann: Pinturicchio. Leipzig 1898 S. 3/4 und passim nebst 


Literaturangaben. 


(13) ANTONELLO DA MESSINA. Die Legende von einem tatsachlichen Aufent- 


halt des Antonello in den Niederlanden, mit welcher Vasari in seiner Vita des Malers 
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den Lesern aufwartet, kann keine Glaubwiirdigkeit mehr finden, nachdem urkund- 
liche Funde ihre Haltlosigkeit bewiesen haben. Richtig an ihr bleibt nur die Tat- 
sache, daB der Stil und die Malerei des Antonello unter dem EinfluB altniederlan- 
discher Werke sich entwickelt haben, wozu sich ihm auch in Italien selbst und be- 
sonders in Neapel am Hofe des Kénigs Alfonso geniigende Gelegenheit bieten mochte. 
Seine Tatigkeit ist heute durch die fleiBig-aufspiirende Arbeit von Gaetano la Corte 
Cailler (Archivio Storico Messinese 1903) in der Zeit von 1457—1479 liickenlos zu 
verfolgen; jedoch ist sein Todesjahr erst um 1493 anzunehmen, so daB es dunkel 
bleibt, welche Werke der Meister in den letzten 15 Jahren seines Lebens geschaffen. 
Sein Einflu8 auf die Portratkunst der Bellini und die Schule von Venedig ist zu 
bekannt, um nochmals erwahnt zu werden. 

Das mannliche Bildnis, von dem wir gesprochen haben, kam im Jahre 1883 aus 
der Genueser Sammlung Molfini in den Besitz der Londoner National-Gallery, es 
ist etwa um das Jahr 1476 in nachster Nahe des sogenannten Condottiere des Louvre 
anzusetzen. Auf seiner Riickseite befand sich ein Zettel, auf welchem in der Hand- 
schrift vergangener Zeiten die Notiz zu lesen war, daB das Bildnis als Selbstportrat 
des Malers anzusehen sei. Diese Tradition ist allgemein als unverlaBlich anerkannt 
und daher aufgegeben worden.— Lionello Venturi: Le Origini della Pittura Veneziana. 
Venezia 1907 S. 213—234. Catalogue of the pictures in the National-Gallery. Lon- 
don 1901 S. 17. 


(14) GIOVANNI ANTONIO BAZZI, GENANNT IL SODOMA, geboren zu Ver- 
celli in der Lombardei wahrscheinlich im Jahre 1477 (obwohl sich auch fiir das Datum 
1480 Griinde anfiihren lassen), Schiiler Lionardos in Mailand, kam in jungen Jahren 
nach Siena, das man mit Recht als seine zweite Heimat und Hauptstitte seiner 
Wirksamkeit anspricht. Die Wandbilder im Kreuzgang des Klosters von Monte Oli- 
veto maggiore (im Sienesischen bei Chiusuri gelegen) waren in den Jahren 1497 bis 
1498 von Luca Signorelli begonnen worden, der jedoch die Arbeit unvollendet liegen 
lieB, um dem Ruf nach Orvieto zu folgen; erst Sodoma hat dann in der Zeit von 
1505 bis 1506 den Zyklus aus dem Leben des H. Benediktus zum AbschluB gebracht. 
Die 26 Fresken von seiner Hand kénnen uns naturgema8 nicht eingehender beschaf- 
tigen; aufhalten miissen wir uns nur bei dem dritten Fresko, weil sich auf ihm das 
Selbstbildnis des Malers findet. Der Darstellung liegt folgende Legende zugrunde. 
Der Amme des H. Benedikt war die Mulde vom Tische gefallen und dabei zer- 
brochen, in der sie die Weizenkérner fiir die Herstellung des Brotes aufzubewahren 
pflegte. Auf die Fiirbitte des Heiligen, den man sich noch als Jiingling zu denken 
hat, fiigen sich die Teile der Mulde in wunderbarer Weise wieder zusammen. Spielt 
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sich diese Szene auf der linken Seite des Freskos in einer zimmerartigen Vorhalle ab, 
so steht rechts auf freiem Platz eine Gruppe von Zuschauern in antikisierender Ge- 
wandung und bestaunt die ,,geheilte“ Mulde, die im Hintergrund an der Siule eines 
Tempels aufgehangen zu sehen ist. Es ist kompositionell wenig dafiir gesorgt, den 
Vorgang klar verstindlich zu machen, um so mehr als mitten im Vordergrund als 
zentrale Figur Sodoma selbst steht und durch seine Placierung, Haltung, die stutzer- 
hafte Eleganz seiner Kleidung und nicht zuletzt durch den Ausdruck seiner Gesichts- 
ziige das ganze Interesse des Beschauers auf sich sammelt. Die Darstellung der 
Legende des Heiligen ist Nebensache, der Maler die Hauptperson; er dominiert. Er 
dominiert auch als psychologischer Typ; etwas von lionardesker Kompliziertheit des 
Charakters ist unabweisbar aus ihm herauszulesen. ,,Der Maler dreht seinen phanta- 
stischen Kopf mit den feuchten Augen, den durstigen Lippen und dem breitab- 
stehenden Lockenhaar selbstbewuSt aus dem Bilde heraus dem Beschauer entgegen“ 
(Waetzoldt). Schon Vasari, der iibrigens Sodoma erst in der zweiten Auflage seiner 
Vite (1568) auffihrt, kennt und erwahnt dieses Selbstbildnis nicht minder als die 
folgenden: 

Siena: S. Francesco: Klosterhof: Fresko mit Christus an der Martersdule (1517); 
seit 1842 in die Accademia zu Siena iibertragen. Vasaris Bericht ist wohl so zu ver- 
stehen, daB in der Schar der Juden um Christus der Maler sein Selbstbildnis ,,senza 
barba, cioé raso, e con i capelli lunghi* angebracht hatte. Wir kénnen das heute 
nicht mehr nachpriifen, da von dem Fresko nur der (allerdings herrliche) Oberkérper 
Christi erhalten ist. 

Siena: eh. Porta Viene, jetzige Porta Pispini: Fresko mit der Geburt Christi(1531). 
Auch auf diesem Werk war ein Selbstbildnis des Malers zu sehen ,,con la barba, 
essendo gia vecchio, e con un pennello in mano, il quale é volto verso un breve che 
dice: Feci‘‘. (Oder ,,Fac tu“, wie durch spatere Forschung festgestellt worden). Das 
Fresko ist an ganzen Teilen derart von den Zeiten mitgenommen, daB von dem 
Selbstbildnis keine Spur mehr vorhanden. Interessant bleibt bei beiden Beispielen, 
daB das Selbstbildnis die assistenza nicht verlaBt. 

Zum SchluB noch eine schwierige Frage, namlich das sogenannte Selbstbildnis 
Sodomas in der Galleria degli autoritratti zu Florenz (Anderson 9364). Vor einer 
Landschaft venezianisch-lombardischen Charakters erhebt sich unmittelbar am unte- 
ren Bildrand die breite Halbfigur eines bartigen Mannes von etwa 40 Jahren; die 
Rechte ruht im Girtel der Gewandung, die Linke deutet im Redegestus auf den Be- 
schauer. In der Tracht und den Akzessorien weist nichts auf einen Maler. Ohne mich 
fiir die stilistische oder chronologische Einordnung des Bildes entscheiden zu wollen, 
sei nur eines mit Bestimmtheit behauptet, eine Abnlichkeit dieses Portrats mit dem 
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authentischen Selbstbildnis des Sodoma ist nicht vorhanden. Der gréBte Unterschied 
besteht wohl in der Bildung der Nase, die in Monte Oliveto in so individueller Weise 
gezeichnet ist, daB sie niemals zu der konventionellen Ausdruckslosigkeit passen 
kann, die der Portratkopf des Tafelbildes aufweist. Ich neige auch in diesem Falle 
zu der Meinung, daB die Bezeichnung des sogenannten Selbstbildnisses zu Florenz eine 
willkiirliche Taufe darstellt. — Vasari ed. della Valle. Siena 1791 Bd. 8 S. 278, 281, 
286. Albert Janssen: Leben und Werke des Malers Giovannantonio Bazzi. Stuttgart 
1870. Hobart Cust: Giovanni Antonio Bazzi. London 1906 passim und besonders 
S. 251. 


(15) RAFFAEL. An der Tatsache zu zweifeln, da® Raffael in der zweiten Gestalt 
zur Rechten auf der Schule von Athen ein Bildnis von sich selbst zuriickgelassen 
hat, liegt kein Grund vor; seit Vasari besitzt diese Meinung ihre Giltigkeit. Wohl 
aber mu8 man bis zum dufersten vorsichtig sein in der psychologischen Bewertung 
der Gesichtsziige, da das Selbstbildnis mehrmals das Opfer riicksichtsloser Restaura- 
tionen und verstandnisloser Ubermalungen geworden ist, die es ,,sowohl in der Farbe 
als in den Linien bedenklich erscheinen lassen‘*. Als Datierung kommen bekanntlich 
die Jahre von 1509—1511 in Betracht. Die vor Raffael stehende Figur eines offen- 
bar anderen Kiinstlers wurde ehemals auf Pietro Perugino gedeutet (Bottari), was 
jedoch wegen der Altersstufe des Dargestellten unméglich ist; man glaubt heute in 
ihr ein Portrait Sodomas sehen zu diirfen, von dem die kiinstlerische Ausgestaltung 
der Decke in der Stanza della Segnatura herriihrt; aber auch diese Annhame ist 
nicht ohne Willkiirlichkeit. (Vgl. unsere Tafel 14). Uber das sogenannte Selbstpor- 
trit Raffaels in den Uffizien siehe im Anhang dieses Buches unter Tafel 97. — 
Vasari ed. della Valle. Siena 1792 Bd. 5 S. 258. Hermann Grimm: Das Leben 
Raphaels. Berlin 1872 S. 241, 


(16 und 17) ALBRECHT DURER. Die Tafel mit dem Rosenkranzfest hat Diirer 
fiir die Grabkirche der deutschen Kolonie in Venedig, S. Bartolommeo in rialto, im 
Jahre 1506 gemalt. Die Inschrift auf dem Zettel, den der Maler in Handen hilt, be- 
sagt: ,,Exegit quinquemestri spatio Albertus Diirer Germanus MDVI.“ In den 
Jahren 1592—1603 wurde das Bild von Kaiser Rudolf II., einem bekannten Ver- 
ehrer der Diirerschen Kunst, fiir seine Sammlung in Prag erworben. In den Kriegs- 
zeiten von 1631 nach Wien versandt, laBt sich dort seine Spur bis iiber die Mitte 
des 18. Jahrhunderts verfolgen. Wie es dann im Jahre 1793 von Wien an das Prager 
Kloster Strahow, wo es sich heute noch befindet, zuriickverkauft werden konnte, 
bleibt ein dunkler Vorgang. 
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Die Marter der 10000 Christen unter Kénig Sapor ist auf Bestellung Friedrichs 
des Weisen von Sachsen entstanden, wie wir aus dem Briefwechsel Diirers mit dem 
Frankfurter Kaufmann Jakob Heller erfahren. Auf dem Zettel, den Diirer an einem 
Stab befestigt in Handen hilt, steht zu lesen: ,,Iste faciebat anno Domini 1508 
Albertus Diirer alemannus.“* Wie der Katalog der Wiener Gemildegalerie mitteilt, 
kam das Bild aus dem NachlaB des Kardinals Granvella im Jahre 1600 in den Besitz 
Rudolfs II. 

Das Allerheiligenbild, im Auftrag des Mathias Landauer fiir ein von ihm gestiftetes 
Altmannerhaus gemalt, wurde im Jahre 1585 ebenfalls von Rudolf II. erworben und 
befindet sich heute noch in der Gemaldegalerie zu Wien. Die Vorderseite des Kubus, 
neben dem Diirer rechts unten in der Landschaft steht, tragt folgende Inschrift: 
»Albertus Diirer Noricus faciebat Anno a virginis partu 1511.‘ — Lange und Fuhse: 
Diirers schriftlicher NachlaB. Halle 1893 S. 46/47. Valentin Scherer: Diirer. Stutt- 
gart und Leipzig 1904. Katalog der Gemialdegalerie des allerh. Kaiserhauses, Wien 
1907 S. 333. 

Die Silberstiftzeichnung des Knaben Diirer von 1484 wird in der Albertina zu 
Wien verwahrt. Die Haare auf der rechten Seite des Gesichtchens sind spitere ent- 
stellende Zutat; als der Kontur rein zu genieBen war, mu8 die Wirkung noch er- 
greifender gewesen sein. Friedrich Lippmann: Zeichnungen von Albrecht Diirer. Ber- 
lin 1905 Nr. 448. Heinrich Wéalfflin: Die Kunst Albrecht Diirers. Miinchen 1905 
S, 2 Anm. 

Das Verdienst, die Erlanger Zeichnung entdeckt zu haben, gebiihrt Woldemar 
von Seidlitz. Er datiert das Blatt auf die Jahre 1487—1488, also vor der Wander- 
schaft Diirers, wahrend Wélfflin gerade die Wanderjahre als Zeit der Entstehung 
annimmt. In jedem Falle muB die Zeichnung vor 1493 liegen, dem Datum des ge- 
malten Selbstbildnisses im Louvre (eh. Sammlung Felix, Leipzig). — Seidlitz: Kin 
neues Selbstbildnis Diirers. Jahrbuch der preuB. K.-S. 1894 Bd. 15 S. 23. Wolfflin: 
Die Kunst Albrecht Diirers. Miinchen 1905 S. 30. 

Jiingst sind dann im Lubomirski Museum zu Lemberg von H. S. Reitlinger 25 
unbekannte Diirerzeichnungen aufgefunden worden, unter denen sich abermals ein 
Selbstbildnis aus den Jahren 1494—1495 befindet, so daB wir jetzt drei gezeichnete 
Selbstbildnisse Diirers kennen. — Vgl. den illustrierten Aufsatz des Entdeckers im 
Burlington Magazine Marz 1927 S. 153f. 


(18) LUKAS VAN LEYDEN. Die Identifizierung des Selbstbildnisses beruht aut 
einem Stich, den Andreas Stock im ersten Viertel des 17. Jahrhunderts nach dem 
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Gemilde im Braunschweiger Museum gestochen hat. Unter diesem Blatt ist folgende 
Legende zu lesen: 

Effigies Lucae de Leyda Pictoris et sculptoris Incomparabilis 

dum esset annos XV ad ectypum propria ipsius manu depictum 

Obyt Lug. d’Batav. anno MDXXXIII Aetat. suae XX XIX. 

An diesem Text interessiert uns besonders die Altersangabe des Malers, da durch 
sie das Selbstbildnis auf das Jahr 1509 sich datieren laBt. Nun aber erscheint der 
Ausdruck des Gesichtes fiir einen 15jahrigen Knaben doch schon zu beschwert, so 
daB man sich vielleicht entschlieBen mu8, den Entstehungstermin etwas hinaufzu- 
riicken. Ob gerade bis zu dem Jahre 1514, bleibe dahingestellt; man kénnte sich ein 
frihreifes Talent wie Lukas van Leyden auch mit 16—18 Jahren bereits so ent- 
wickelt denken, wie ihn das Gemilde vermuten 148t. Dies zumal die Jugendzeich- 
nungen des Meisters eine ahnlich breitstrémende Faktur wie das Gemialde aufweisen. 

Elfried Bock hat folgende weitere Selbstbildnisse des Lukas festgestellt: 1. Auf 
der Dornenkrénung (Bartsch 69 datiert 1519) der im Hintergrund stehende Mann 
in modischer Tracht. Dieser Fund tiberzeugte nicht allgemein. 2. Auf dem Gemilde 
mit der Darstellung eines Bittgottesdienstes von 1519, Amsterdam, Reichsmuseum. 
Beide Befunde sind uns nicht gleichgiiltig, da sie auch im Schaffen des Lukas van 
Leyden, wie bei Diirer, das Nebeneinanderherlaufen von Portrat in der assistenza 
und befreitem Selbstbildnis beweisen. SchlieBlich ist wenigsten noch zu erwahnen, 
da Diirer auf seiner niederlandischen Reise im Jahre 1521 eine Bildniszeichnung 
von Lukas van Leyden angefertigt hat, die den damals schon kranklichen Zustand 
des Malers deutlich erkennen la8t. — Elfried Bock: Die Bildnisse des Lukas van Ley- 
den. Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1910 S. 405. N. Beets: Lucas de Leyde. Paris 
1913. Grete Ring: Beitrage zur Geschichte der niederlandischen Bildnismalerei. Leip- 
zig 1913 S. 119. Ludwig BaldaB: Die Gemalde des Lukas van Leyden. Wien 1923 Nr. 7. 


{19 und 20) ALBRECHT DURER. Es gibt im ganzen drei gemalte Selbstbild- 
nisse Diirers. Das friiheste unter ihnen, mit der Jahreszahl 1493 datiert und durch 
die Aufschrift ,,.My Sach die gat, wie es oben schtat‘ redend, gilt als Brautwerber 
des jungen Meisters. Das Portrat, ehemals in der Sammlung Eugen Felix zu Leipzig, 
dann bei L. Goldschmidt Erben in Paris, bildet heute eine besondere Zierde des 
deutschen Saales im Louvre. Goethe hat in den Annalen von 1805 den Eindruck 
beschrieben, den der Anblick einer Kopie dieses Selbstbildnisses (heute: Leipzig, 
Stadtisches Museum) auf ihn gewirkt hat. 

An zweiter Stelle ist das von uns abgebildete Exemplar des Prado zu Madrid zu 
nennen. Es ist durch die Jahreszahl 1498, das bekannte Monogramm Diirers und 
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durch die Inschrift ,,.Das malt ich nach meiner Gestalt, ich war sex und zwanzig Jor 
alt. Albrecht Diirer“ einwandfrei beglaubigt. Eine alte Kopie danach befindet sich 
in der Galleria degli autoritratti zu Florenz. 

Auf dem Miinchner Idealbildnis miissen das Monogramm, die Jahreszahl 1500 und 
die Aufschrift rechts ,,Albertus Durerus Noricus ipsum me propriis sic effingebam 
coloribus actatis anno XXVIII“ als Zutat von spaterer Hand angesehen werden. 
Man datiert das Idealbildnis im allgemeinen auf die Zeit von 1506, d. h. wahrend 
des, oder unmittelbar nach dem zweiten venezianischen Aufenthalt Diirers. — 


Heinrich Wélfflin: Die Kunst Albrecht Dirers. Miinchen 1905 S. 30 u. 136. 


<21) GIORGIONE., Grundlage fiir die Bezeichnung des Gemaldes in der Braun- 
schweiger Galerie als Giorgiones Selbstbildnis ist zunachst eine Stelle bei Vasari. Er 
beschreibt in seiner Vita di Giorgione im studio des Patriarchen Grimani drei in O61 
gemalte ,,teste“ und unter ihnen ,,una testa fatta per David, e per quel che si dice 
é il suo ritratto . . . ha un braccio ed il petto armato, col quale tiene la testa mozza 
di Golia“. Dieser Beschreibung gegeniiber weist das Braunschweiger Bild das Fehlen 
des Armes und des Goliathkopfes auf. Da dieser Mangel mit Bestimmtheit auf einer 
spateren Beschneidung der Leinwand beruht, erhellt aus einem Stich, den Wenzel 
Hollar im Jahre 1650 in Gegensinne nach dem wohlerhaltenem Bilde mit der Unter- 
schrift: ,,Vero ritratto di Giorgione da Castel Franco da luy fatto. . .“* gefertigt hat. 
Dieser Stich zeigt die noch unversehrte Form des Gemaldes, einen charakteristi- 
schen venezianischen Bildtypus: Halbfigur in Seitenansicht hinter einer Briistungs- 
mauer am unteren Bildrand aufsteigend; links auf dem einmal abgetreppten Mauer- 
chen liegt das Haupt des Goliath. Nun ist ferner noch darauf aufmerksam gemacht 
worden, wie sehr das Holzschnittportrat von Giorgione, das Vasari seiner Vita bei- 
gegeben, in den Gesichtsziigen mit dem Braunschweiger Gemalde iibereinstimmt 
und mit aller Wahrscheinlichkeit nach ihm, als es sich noch bei Grimani befand, 
hergestellt worden ist. Ob wir allerdings bei dem Bilde in Braunschweig vor einem 
Original Giorgiones oder nur vor einer alten Kopie nach ihm stehen, ist bei dem 
schlechten Erhaltungszustand nicht zu entscheiden. Eine minderwertige Replik be- 
findet sich in der Galerie zu Budapest. Uber das angebliche Selbstportrit des Palma 
vecchio vgl. im Anhang Tafel 98. — Ludwig Justi: Giorgione. Berlin 1908 Bd. 1 
S. 182f. 


(22) MATHIAS GRUNEWALD. Die Identifizierung des auf der Erlanger Zeich- 
nung dargestellten Mannes mit Griinewald findet ihre beste Stiitze an dem Portrat- 
stich, den Joachim von Sandrart im zweiten Bande seiner Teutschen Academie auf 
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Tafel 4 (S. 68/69) verdffentlicht hat. Wie Sandrart angibt, befand sich das Original 
des Griinewaldschen Selbstbildnisses zu seiner Zeit (1679) im Besitz des Niirnberger 
Ratsherrn Philipp Stromer; es ist heute als verschollen zu betrachten. Fir uns, die 
wir in der Erlanger Zeichnung zugleich eine Studie zu dem Paulus des Isenheimer 
Altares sehen, ist es nicht ohne gewichtigen Sinn, daB auf dem Einsiedlerbilde zu 
Kolmar der Stifter des ganzen Altares, Guido Guerisi, in der Verkleidung als H. An- 
tonius dem H.Paulus-Griinewald gegeniibersitzt. Der Maler liebte offenbar solche Ver- 
mummungen, wie er denn auch den Kardinal Albrecht von Brandenburg als H. Eras- 
mus auf der bekannten Minchner Disputation eingefiihrt hatte.— Joachim von San- 
drart: Teutsche Academie ed. A. R. Peltzer. Miinchen 1925 S. 337. A. H. Schmid: Die 
Gemilde und Zeichnungen des Mathias Griinewald. StraBburg 1911 S. 265 Tafel 46. 


(23 und 24) HANS BURGKMAIR. Das Doppelbildnis befindet sich in der Gemalde- 
galerie des kunsthistorischen Museums zu Wien. Links auf dem freien Hintergrund 
ist ein Zettel angebracht, der folgende Inschrift lesen laBt: ,,Joann Burgkmair 
Maler LVII alt. Anna Allerlahn Gemael LII jar alt. MDX XVIIII Mai X. Tag. 


(25) ANDREA DEL SARTO, insofern ein Kind seiner Zeit, als sich auch bei ihm, 
wie bei Diirer und bei Lukas van Leyden, das Portrat in der assistenza neben dem 
befreiten Selbstbildnis feststellen 148t, hat laut Vasari sich selbst auf dem Fresko 
mit der Ankunft der hlg. drei Kénige (Vorhalle der SS. Annunziata 1514), neben 
Jacopo Sansovino stehend, ein erstes Mal portritiert. Ein zweitesSelbstbildnis soll in 
dem aus dem Gemiilde herausschauenden Apostel auf der Himmelfahrt Mariae im 
Palazzo Pitti zu finden sein (nach 1520). Endlich bleibt das Selbstbildnis in den 
Uffizien tibrig, das wir abbilden; es ist in Freskotechnik auf einen Ziegelstein gegen 
das Ende der 20er Jahre des 16. Jahrhunderts gemalt. Vasari wei zu seiner Ent- 
stehung eine Geschichte zu erzaihlen, die man nachdenklich liest. Ubrigens hat er 
das Werk im Besitz der Frau des Kiinstlers gesehen und als Vorlage fiir den Holz- 
schnitt in den Vite benutzt. Nach dem Tode der Gattin Andreas (1570) gelangte es 
offenbar in den Besitz der Medici. 

Es ist heute nicht mehr nétig, in die Unklarheiten hineinzuleuchten, die friiher 
hinsichtlich der iibrigen sogenannten Selbstbildnisse Andreas bestanden haben. Den- 
noch sei erwihnt, da nichts tiefer haftet als Vorurteile, dab folgende Portraits von 
der Hand Andreas nichts mit der Bildung seiner eigenen Ziige zu tun haben, obwohl 
sie weiterhin als Selbstbildnisse des Kiinstlers mit Vorliebe bestaunt werden: 

1. Florenz: Pitti: mannliches Brustbild in Vorderansicht (Nr. 1486). 

2. Florenz: Uffizien: eigenhindige (?), mattere Kopie des selben Werkes. 
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3. Florenz: Pitti: Kniestiick, einen junger Mann darstellend, der beide Hinde in 
den Giirtel gesteckt halt (Nr. 184, jetzt: Dom. Puligo). 
4. London: National-Gallery: Halbfigur eines Kiinstlers (Nr. 690). 


Auch das Doppelportrat in der Galleria Pitti, meist Andrea mit seiner Gattin 
Lucrezia del Fede genannt, mu8 dem Kiinstler abgesprochen werden. Es ist wahr- 
scheinlich ein Werk des Franciabigio. — Vasari-della Valle. Siena 1792 Bd.6 S. 152, 
161, 179. Jakob Burckhardt: Beitrage zur Kunstgeschichte Italiens ,,Das Portrat“ 
Berlin S. 311. Wélfflin: Die Klassische Kunst. Miinchen 1901 S. 165. Emil Schaeffer: 
Das Florentiner Bildnis. Miinchen 1904 S, 149, Jean Alazard: Le Portrait Florentin. 
Paris 1924 S. 124f. 


(26) HANS HOLBEIN D. J. Die unumstéBliche Grundlage der Ikonographie 
Holbeins d. J. bildet die Silberstiftzeichnung im Berliner Kupferstichkabinett, auf 
der der Vater Holbein im Jahre 1511 die Knabengesichter seiner beiden Séhne Am- 
brosius und Hans mit der tiefschauenden Klarheit festgehalten hat, die ihm als 
Zeichner zu eigen war. Ein Vergleich des Selbstbildnisses Holbeins d. J. in der Gal- 
leria degli autoritratti der Uffizien mit dieser Zeichnung des Vaters ist um so leichter 
miglich, als beide Male die Dreiviertelansicht nach links gewahlt ist — war es die 
charakteristische Ansicht Holbeins d. J.? —, und dieser Vergleich belehrt, in wie 
geringem Mae 30 Lebensjahre die Grundarchitektur der Gesichtsziige des groBen 
Malers beriihrt haben. Nun ist jedoch das Florentiner Selbstbildnis nur eine auf ver- 
goldetem Grund mit Farbstiften angelegte Zeichnung und 1a8t damit vermuten, daB 
es als Studie fiir ein auszufiihrendes oder ausgefiihrtes Gemialde gedacht war. Carel 
van Mander hat denn auch noch im Jahre 1604 zu Amsterdam zwei ausgefiihrte 
Selbstbildnisse Holbeins d. J. gesehen, die fiir uns heute verschollen sind, erstens 
eine Miniatur bei Jacques Razet und ferner ein kleineres Gemilde bei Bartolomaus 
Ferreris. Eines dieser Stiicke hat vielleicht Wenzel Hollar als Vorbild gedient fiir 
seinen Stich vom Jahre 1647 (Parthey Nr. 1418): Holbeins Selbstbildnis in der 
Sammlung des Grafen Arundel. Méglich, daB sich in der Miniatur mit einem Selbst- 
bildnis Holbeins, heute Wallace Collection, London, datiert 1543 und im Jahre 1757 
noch bei Lord Bolingbroke, das Exemplar aus der Sammlung Arundel wiederer- 
kennen 1aBt. (Eine weniger bedeutende Replik in der Antwerpener Sammlung Mayer 
van den Bergh.) Das Selbstbildnis in Florenz tragt iiber einer fast nicht mehr erkennt- 
lichen alten Schrift die posthume Aufschrift: ,,Joannes Holpenius Basileensis sui 
ipsius effigiator AET. XLV.“ Es ist vor dem Jahre 1714 im Besitz der Medici nach- 
zuweisen und wurde nach dieser Zeit durch Anstiickung eines Randes willkiirlich 


vergréBert; unsere Abbildung zeigt die urspriingliche Form. Alle sonstigen Gemalde, 
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die man als Selbstbildnisse Holbeins angesprochen hat, sind unméglich als solche zu 
betrachten. Namentlich nicht das minnliche Brustbild des Museums zu Basel, das 
Paul Ganz seinem Band der Klassiker der Kunst wieder als Titelbild und 
Selbstbildnis vorangestellt hat. Es ist ein fataler Trieb des Publikums, den Kistler 
gerne verschinert sehen zu wollen, ein T rieb, dessen Knecht der Gelehrte zuletzt sein 
sollte. — Curt Glaser: Holbein d. ae. Leipzig 1908 S. 201 Nr. 153. Carel van Man- 
der: Das Leben der niederlandischen und deutschen Maler ed. Hanns Floerke. Miin- 
chen 1906 Bd. 1 S.189. Alfred Woltmann: Holbein und seine Zeit. Leipzig 1874 
Bd. 1 S. 477 und Bd. 2 S. 167. Paul Ganz: Hans Holbein d. J. Stuttgart und Leip- 
zig 1912 passim. 


(27) TIZIANO VECELLI. Als Vasari im Jahre 1542 in Venedig weilte und das 
Atelier Tizians besuchte, hat er dort ein Selbstbildnis gesehen, das der Meister in 
dieser Zeit und zwar fiir seine Séhne gemalt hatte. Es besteht kein Grund, an der 
Richtigkeit von Vasaris Angaben zu zweifeln und sie nicht in Beziehung zu setzen 
mit dem bekannten Selbstbildnistypus von Tizian, dessen beste Vertretung im Jahre 
1821 aus der Sammlung Solly in die Galerie des Kaiser Friedrich Museums gelangt 
ist. Der Malerfiirst hat sich auf diesem Bilde im Alter von ungefahr 65 Jahren, in 
reicher Kleidung, bezeichnenderweise nicht ohne den Schmuck der Ritterkette dar- 
gestellt. Ein im Ausdruck ahnliches, wahrscheinlich aber nicht eigenhandiges Brust- 
bild befindet sich, angeblich seit dem Jahre 1677, in der Galleria degli autoritratti 
zu Florenz; es mag von der Hand des Marco Vecelli herriihren. Am gleichen Orte 
eine schwache Wiederholung lediglich des Kopfes; trockene Kopie danach im Wiener 
kunsthistorischen Museum. — Vasari: Le Vite ed. della Valle. Siena 1793 Bd. 9 S. 267. 
Crowe und Cacalcaselle: Titian. London 1877 Bd. 2 S. 59—63. Claude Phillips: Ti- 
tian. London 1898 S. 40. Georg Gronau: Tizians Selbstbildnis in der Berliner Gale- 
rie, Jahrbuch d. pr. K.-S. 1907 S. 45; der Verfasser datiert, wie der Berliner Galerie- 
katalog, das Berliner Selbstbildnis um 1550, was mir weder tiberzeugend noch not- 
wendig scheint. Abbildungen bei: Oskar Fischel: Tizian. Stuttgart und Leipzig 1909. 


(28) FRANCESCO SALVIATI. Auch dieser Umstand gehirt zur Emanzipation 
der Kiinstler, daB sie ihre Tatigkeit nicht mehr nur an einem Ort treiben, sondern 
in steigendem Mae Sorge tragen, daB ihr Wirken weiteste Verbreitung findet. So 
kommt auch der Florentiner Francesco de’ Rossi, gewohnlich Cecchino Salviati ge- 
nannt, auBer nach Rom, nach Venedig (1549) und tritt sogar voriibergehend in den 
Dienst des franzésischen Hofes (1554). Der Kiinstler als ,,Bedarfsartikel“ einer inter- 
nationalen Bildungskultur. 
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Das Selbstbildnis Salviatis, das wir abbilden, in der Galleria Colonna zu Rom, 
wurde durch Carlo Gamba als solches erkannt, indem er es auf Grund von Salviatis 
Portrat in der assistenza seiner Fresken im Palazzo Farnese identifizierte (nach 1554); 
es gilt in der Galleria Colonna irrtiimlicherweise noch als Bildnis des Poggio Brac- 
ciolini von der Hand des Girolamo da Treviso. Ein zweites Selbstbildnis aus jiingeren 
Jahren glaubte Alazard in einem groBen Portratstiick der Galleria Corsini zu Flo- 
renz (Nr. 127) erkennen zu diirfen. Wenn wir uns der Meinung dieses Verfassers an- 
schlieSen kénnten, hatten wir in der vornehmen Dreiviertelfigur eine Entwicklungs- 
stufe vor uns fiir das illustre Selbstbildnis des Antonio Moro (Tafel 31). Uber Sal- 
viatis Selbstbildnis in den Uffizien siehe unter Tafel 42.— Carlo Gamba: Alcuniritratti 
di Cecchino Salviati. Rassegna d’ arte 1909 S. 4. Jean Alazard: Le Portrait Florentin. 
Paris 1924 S. 190f. 


<29) GIORGIO VASARI. Uber diesen Prototyp seiner Zeit und den deutlichsten 
Meister des Manierismus scheint es mir keiner weiteren Worte zu bediirfen, zumal 
da Vasari durch seine Vite seit 400 Jahren dem BewuBtsein gebildeter Geister sich 
unvergeBlich gemacht hat. Sein Selbstbildnis befindet sich in der Galleria degli auto- 
ritratti zu Florenz. Der Kiinstler hat es im Jahre 1567 gemalt; es sollte dem Holz- 
schnittportrat vor der Autobiographie der zweiten Auflage der Vite als Vorbild 
dienen. Eine Kopie des Selbstbildnisses, die dort als Original gilt, im Museo ci- 
vico zu Arezzo. Weitere Selbstbildnisse Vasaris befinden sich zu: Arezzo, chiesa 
di Badia, Fliigel des Hauptaltares vom Jahre 1557: Vasari und seine Frau als 
H. Petrus und H. Magdalena; dies ware also der Typus des romantisch-eingeklei- 
deten Gattenbildes wie bei Burgkmair. Florenz, Palazzo vecchio, Sala di Cosimo primo, 
zentrales Medaillon: Vasari zusammen mit anderen Kiinstlern als Tribolo, Am- 
manati, Bandinelli, Cellinietc. Perugia, 5. Piero: Vasari in der assistenza einer 
Darstellung des Propheten Elisa. — Ugo Scoti-Bertinelli: Giorgio Vasari. Pisa 
1905 S. 13. Robert W. Carden: The life of Giorgio Vasari. London 1910 S. 273. 
Gamurrini: Descrizione delle opere da Giorgio Vasari in Arezzo. Arezzo 1911 
S. 15. Wolfgang Kallab: Vasaristudien, Wien 1908 S. 129. 


(30) LAMBERT LOMBARD. Wie sich Lebensform und kiinstlerischer Ausdruck 
stets einheitlich verkniipfen, dafir ist der Liitticher Meister ein sprechendes Beispiel. 
Seine entscheidende Entwicklung nimmt er erst, nachdem er im Jahre 1537 in Be- 
gleitung des bekannten englischen Kardinals Reginald Pole (dessen Erscheinung das 
bedeutende Portrat von der Hand des Sebastiano del Piombo der Nachwelt lebendig 
erhalten hat) Rom und Venedig kennengelernt hat. Nach einem Auslandsaufenthalt 
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von 2 Jahren nach Liittich zuriickgekehrt, griindet sich dort seine angesehene Stel- 
lung auf die Bewunderung, die man fiir seine Bildung und seine antiquarische Unter- 
richtung hegt; er ist ja auch aus seiner Korrespondenz mit Vasari genugsam be- 
kannt. Das Selbstbildnis der Kassler Gemildegalerie konnte durch Vergleich mit 
einem Portratstich des Lambert Lombard bei Dom. Lampsonius als solches festge- 
stellt werden. Es tragt oben links die Datierung: ,,Aage 61 Lan 1566,“ ist also kurz 
vor dem Tod des Meisters entstanden. Ein zweites, von dem Kassler Exemplar wenig 
unterschiedenes Selbstbildnis des Lombard in dem Museum zu Liittich. — Adolph 
Goldschmidt: Lambert Lombard. Jahrbuch d. pr. K.-S. 1919 S. 206. 


(31 und 32) ANTONIS MOR. Das Selbstbildnis vor der Staffelei (Florenz, Uffizien) ist 
durch die Inschrift: ,,An. Morus Philippi Hisp. Reg. Pictor sua ipse depictus manu 
1558“ signiert und datiert. Es zeigt also den Maler im 47. Jahr seines Lebens, in 
einer Epoche, da schon die glanzvollsten Tage seiner Existenz hinter ihm lagen. 
Denn fast kein Maler, nach Tizian, hat so wie Antonio Moro der groBen Welt seiner 
Zeit gedient. Ob wir nun Italien, England, Portugal oder den Hof von Madridnennen, 
iiberall ist dieser geschmeidige Kénner und Hofmann mit gleichem Geschick und 
seltenem Erfolg tatig gewesen. Auch zur Zeit der Vollendung dieses Selbsthildnisses 
stand er in Briissel als Hofmaler im Dienst des Herzogs von Alba, seines bestandig- 
sten Génners. Den Ruhm des Malers angemessen auszudriicken, dient ein von dem 
Humanisten und Antiquario Lampsonius verfaBtes Lobgedicht, das, in griechischen 
Lettern geschrieben, auf der unbemalten Leinwand vor dem Kiinstler angeheftet 
erscheint. Kine treffliche Illustration des engen Biindnisses zwischen Gelehrtentum 
und Kiinstlerschaft; auch in der Eitelkeit war man sich einig. Der Text des Panegy- 
rikus lautet in der Ubersetzung etwa folgendermafen: ,,0 Himmel, von wem dies 
Bildnis ? Es stammt von dem berithmtesten Maler, der Apelles, die Alten und die 
Modernen iibertreffend, sich mit eigener Hand aus dem Spiegel gemalt hat. O des 
noblen Kiinstlers! Moro ist hier abkonterfeit; gib acht, er wird zu dir sprechen.“‘ 

Dem jugendlichen Aussehen des Malers zufolge ist das andere Selbstbildnis (Earl 
of Spencer, Althorp House) in jedem Falle zeitlich frither entstanden, obwohl sich 
eine genaue Datierung schwer angeben laBt. Kinzig der Umstand, daB Moro bereits 
die goldene Kette des Ritters, Schwert und Dolch trigt, macht es vielleicht még- 
lich, das Werk um 1550 anzusetzen. Wir wissen, daB der Maler in dieser Zeit in 
Portugal weilte, damit beauftragt, die Infantin Maria, die damalige Braut Philipps II., 
zu malen, und als Lohn fiir seine Tatigkeit die goldene Kette mitbrachte. Es ist aber 
auch nicht ausgeschlossen, daf das selbstgefallige Portrat erst nach dem Aufenthalt 
in England (1553—1554, Auftrag: Mary Tudor als Braut zu malen) liegt, weil da- 
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mals Moro die Adelswiirde erhielt. In diesem Falle ware der Kiinstler in den 4 Jahren 
bis zu dem spiteren Selbstbildnis rasch gealtert. Erwahnenswert diinkt es mich 
noch, da Moro, ebenso wie Tizian und Cello aufgefordert wurde, sein Bildnis fiir 
die ,,Sala real de los retrados“ Philipps Il. zu malen; dieses Portrat ist bei dem 
Brand des Jagdschlosses el Pardo (1604) zugrunde gegangen. — Henri Hymans: 
Antonio Moro. Bruxelles 1910. 


(33 und 34) MARTEN VAN HEEMSKERK. Schon Carel van Mander wei8 in seinem 
»»Leven* von mehreren Selbstbildnissen Heemskerks aus verschiedenen Lebenszeiten 
des Malers zu berichten, welche damals bei seinem Neffen, Jacques van der Heck zu 
Alkmaar zu sehen waren. Uns hat sich nur ein Selbstbildnis Heemskerks erhalten, 
das heute im Fitzwilliam Museum zu Cambridge hangt; es ist rechts unten auf einem 
Zettel signiert und datiert: ,,Martyn van Hemker A° Aetatis suae LV 1553.“ Wir 
haben es fiir richtig gehalten, dem Werk in dem Abschnitt ,,soziale Emanzipation“ 
einen Platz anzuweisen, weil der Maler durch die Staffage des Colosseums ersicht- 
lich Wert darauf legt, mit seinen antiquarischen Kenntnissen zu prunken. Denn die 
Wiedergabe rémischer Ruinen ist nicht als romantische Erinnerung an Heemskerks 
rémischen Aufenthalt wahrend der Jahre 1532—1536 zu verstehen. Wir sind durch 
das bekannte rémische Skizzenbuch Heemskerks (Ausgabe von Hiilsen und Eggers) 
zu genau dariiber unterrichtet, in welchem Mae der Kiinstler als Antiquario und 
Letterato gelten wollte. Demzufolge hat es sich selbst rechts unten vor dem Kolos- 
seum nochmals dargestellt, wie er vor der Staffelei sitzt und das Gebaude abzeichnet. 
Das Selbstbildnis gehért als Dokument bestimmter Bildungsbestrebungen in unseren 
Zusammenhang; von einer Darstellung ritterlichen StandesbewuBtseins weil es da- 
gegen nichts, verbindet sich aber dennoch durch den Ausdruck des Kopfes aufs 
engste mit Lambert Lombard. Bezeichnenderweise gibt es von Heemskerk auBerdem 
noch mehrere Selbstbildnisse in der assistenza gemalter Tafeln, die der Mehrzahl 
nach auch durch van Mander beglaubigt sind. — Leon Preibisz: Martin van 
Heemskerk. Leipzig 1911 S. 49. 


(35) SOFONISBA ANGUISCIOLA. Ein Selbstbildnis der Kiinstlerin im kunst- 
historischen Museum zu Wien, datiert 1554, zeigt sie in Tracht und Haltung noch 
solchermaBen als das Provinzmadchen aus Cremona, daf ich der Vermutung Aus- 
druck geben michte, das von uns abgebildete Selbstbildnis (Mailand Museo Poldi- 
Pezzoli) sei nicht vor dem Jahre 1559, also zur Zeit des Aufenthaltes am Hofe Phi- 
lipps IJ. zu Madrid entstanden, wofiir auch die reiche Tracht sprechen mag. Die 
Kinstlerin, die ebenfalls der Herzog von Alba protegierte, war damals etwas tiber 
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30 Jahre alt. Sowohl unsere chronologisch-biographischen als auch unsere Vorstel- 
lungen itber das Werk der Anguisciola liegen noch dermaBen im Argen, daB ich dar- 
auf verzichten muB, mit genaueren Angaben iiber ihren Lebenslauf oder mit einer 
Aufzahlung ihrer zahlreichen Selbstbildnisse zu dienen. So ist es unklar, wann sie 
Madrid verlassen und mit ihrem ersten Gatten, Don Fabrizio de Moncada, nach 
Palermo iibergesiedelt ist; in Genua scheint sie dann im Jahre 1584 nachzuweisen, 
ob erst seit damals oder schon seit langerer Zeit zum zweiten Male, und zwar mit dem 
genueser Edelmann Francesco Lomellini verheiratet, bleibe dahingestellt. SchlieB- 
lich wissen wir, daB Anton van Dyck im Jahre 1624 in Palermo die erblindete Kiinst- 
lerin als Greisin von 96 Jahren gesprochen und gezeichnet hat. Es 1a8t sich an- 
nehmen, da®B sie bald nach dieser Zeit gestorben sein wird. Uber die zahlreichen 
Selbstbildnisse vgl. die angefiihrte Literatur.— Vasari-della Valle. Siena 1792 Bd.8 
S. 362. Baldinucci: Notizie de’ Professori del Disegno ed. Manni Firenze Bd. 7 S. 173. 
Rafaele Soprani: Vite de’ Pittori Genovesi. Genova 1674 S. 306. Iwan Lermolieff: 
Die Galerien Doria-Pamphili und Borghese. Leipzig 1890 S. 254 (Biographie voller 
Irrtiimer). Lionel Cust: A description of the sketsh book of Sir Anthony van Dyck. 
London 1912 Plate XXXVIII S. 24. Meyer: Kiinstlerlexikon. Leipzig 1872 Bd. 1 
Thieme und Becker: Kiinstlerlexikon. Leipzig 1907 Bd. 1 S. 524. 


36) PETER PAUL RUBENS. Das grofe und hichst eindrucksvolle Selbstbild- 
nis, heute im kunsthistorischen Museum zu Wien, ist gegen 1639 entstanden, also 
als der Meister das 60. Lebensjahr bereits iiberschritten hatte. Als biographisches 
Dokument unschiatzbar, weil es kurz vor Rubens’ Tod seine wirkende Erscheinung 
in konzentrierter Form zur Darstellung bringt, entlaBt es andererseits, wie fast alle 
Selbstbildnisse letzter Hand, den Beschauer nicht ohne den schmerzlichen Eindruck, 
da8S ein miidegekimpfter Ritter vor uns steht. Die menschliche Wahrheit des Ge- 
sichtsausdruckes bildet zu dem Aufwand der Kleidung einen Kontrast, der sich in 
verwandter Weise auf Rembrandts Selbstbildnis in der Liechtensteingalerie wieder- 
findet. Diesen Ausfiihrungen zufolge, wird es deutlich, wie gefahrlich es ist, Kunst- 
werke, also Lebendiges, in ein System einzuordnen. Denn ich muf in der Anmer- 
kung fast die Berechtigung dessen widerrufen, was ich im Text ausgefiihrt habe. Es 
bleibt das Selbstbildnis des Rubens zwar ein Typus der sozialen Emanzipation des 
Kiinstlers — aber es wire kein Werk des Rubens, wenn das Persénliche nicht eben 
so stark sprache. Ich wollte diese Zwiespiltigkeit nicht unerwahnt lassen. — Max 


Rooses: Rubens. Stuttgart S. 608. Max Rooses: L’Oeuvre de Rubens. Anvers 1890 
S. 257 Nr. 1049. 
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(37) DIEGO VELASQUEZ. Vorausgesetzt, daB wir es bei diesem Bildnis der 
Uffizien mit einem eigenhandigen Werk des Velasquez zu tun haben, ware es in 
unserem Zusammenhang willkommen, weil es den geborenen Ritter mit dem gebore- 
nen Maler in idealér Einheit zeigt. Ich weiB aber nicht, ob die Pose des Gemaldes 
dem Wesen des Velasquez gema8 gewesen ist. Als Datierung wird von der Forschung 
das Jahr 1640 vorgeschlagen. Die Uffizien besitzen noch ein zweites angebliches 
Selbstbildnis (Brustbild), das aber wegen des phlegmatischen Ausdruckes und der 
fremdartigen Malerei wenig Anspruch erheben kann, ein Original zu sein. — Carl 
Justi: Velasquez. Bonn 1903 Bd. 2 S. 232. 


(38) JOACHIM VON SANDRART. Fir die Vorstellung, wie Zeitliches zusammen- 
fallt und doch zugleich sich widerspricht, ist es mir nicht gleichgiltig, anzumerken, 
da8 Sandrart im Jahre 1606, also im gleichen Jahre wie Rembrandt geboren wurde. 
Sein Lebensgang entwickelte ihn jedoch, im Vergleich zu dem groBen Hollander, zu 
einer internationalen Malerfigur, so daf er in bescheidnerem MaBe eine ahnliche Er- 
scheinung darstellt wie Rubens (Peintre chevalier). ,,.Wenige Kimstler haben im 
Leben eine gleiche Anerkennung gefunden, wie Joachim von Sandrart. Kénige und 
Fiirsten iiberboten sich in Ehrenbezeugungen aller Art. Kaiser Ferdinand III. korre- 
spondierte eigenhandig mit demselben; der Doge von Venedig ernannte ihn zum 
Ritter von St. Markus; der Pfalzgraf von Neuburg verlieh ihm den Titel eines first- 
lichen Rates; die fruchtbringende Gesellschaft des Palmordens erwahlte ihn unter 
dem Namen des Gemeinniitzigen zu ihrem Mitgliede und die Akademie in Niirnberg 
zu ihrem Direktor. Seine Gemalde wurden von gleichzeitigen Dichtern besungen, 
und selbst seine Kunstgenossen betrachteten ihn gewissermafen als ihren Hohen- 
priester. Sandrarts Werke fanden in den ersten Galerien einen Ehrenplatz und wur- 
den zu teuren Preisen bezahlt** (Gwinner). Als Verfasser der ,,Teutschen Academie“ 
mit recht als deutscher Vasari gepriesen, hat Sandrart nicht geringeren Wert darauf- 
gelegt, sich als ,,der edle und gestrenge Herr auf Stockau, Hochfirstlich Pfalz-Neu- 
burgischer Rath“ bezeichnet und unerbittlich respektiert zu wissen. 

Das Selbstbildnis der Uffizien, etwa im 35. Lebensjahre Sandrarts, also um 1640 
bis 1641 entstanden, spiegelt nicht minder den Hofmann, als den Gelehrten (Mi- 
nervabiiste). Ein zweites Selbstbildnis hat der Maler auf dem beriihmten Gemilde 
des Gesandtenmahles von 1649 (Niirnberg, stadt. Kunstsammlung) angebracht. Ein 
drittes, etwa um 1660 zu datieren, befindet sich bei Herrn Major von Sandrart, 
einem Nachkommen des Malers in Hagenau i. E. Es zeigt den Kiinstler im Schmuck 
der Allongeperiicke als vollendeten Akademiker. — Paul Kutter: Joachim von San- 
drart. StraBburg 1907. 
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439) ANTON VAN DYCK. Das Doppelbildnis, heute im Prado zu Madrid, ist 
wihrend van Dycks letztem Aufenthalt in England entstanden und also um das 
Jahr 1640 zu datieren. Sir Kenelm Digby, first Earl of Bristol, Hofmann aber auch 
Abenteurer aus der Umgebung Karls I., gehérte nebst seiner Frau, der schénen 
Venetia Stanley, zu den intimsten Freunden van Dycks in London. Bristol, spater 
englischer Gesandter bei Urban VIII. Barberini in Rom, hat Giovanni Pietro Bellori 
wertvolles Material zu seiner Vita di Antonio van Dyck beigesteuert. — Lionel Cust: 
Anthony van Dyck. London 1900 S. 88/89 u. 140. Uber weitere Selbstbildnisse aus 
allen Lebenszeiten des groBen Malers unterrichtet: Emil Schaeffer: Van Dyck. Stutt- 
gart—Leipzig 1909. 


(40 und 41) REMBRANDT. Das erste Beispiel, das wir abbilden, befindet sich in der 
Liechtensteingalerie zu Wien und ist signiert und datiert: ,,Rembrandt f. 1635. 
Zur Erganzung der im Text vorgenommenen Einordnung des Bildes ware hier aber- 
mals (wie bei Rubens Tafel 36) auf den Gegensatz hinzuweisen, der zwischen dem 
Prunk der Kleidung und der scheuen Unsicherheit des Gesichtsausdruckes besteht. 
Der Kiinstler glaubt sich die soziale Emanzipation nicht von Grund auf; jedenfalls 
ist er ihrer, wie im Bilde so in der Wirklichkeit, nicht froh geworden. 

Das zweite Selbstbildnis verwahrt die Londoner National-Gallery, es ist rechts 
auf der Briistung bezeichnet: ,,Rembrandt f. 1640 conterfeyct.“* Das kompositio- 
nelle Schema des Bildes ist dem reprasentativen Portrat der Hochrenaissance ent- 
lehnt und erinnert an Raffaels Graf Castiglione im Louvre, also an den Cortegiano 
par excellence, aber nicht minder an Tizians sog. Ariosto. Von jeher hat die Rem- 
brandtforschung dieses Selbstbildnis als ,,offizielles Paradestiick“ oder als ,,elegant 
und herrenmabig“ verstanden. Aber dennoch: ,,An die Briistung lehnt den rechten 
Arm ein reprasentativer Rembrandt in Barett, Samtmantel und Pelzkragen; aber 
iiber den Augen und in der Stirnfalte lauert der mifStrauische Rembrandt, bereit, 
sehr bereit, sich ins Persénliche zuriickzuziehen, von der Welt, deren prachtiges 
Kleid er tragt, seine Ruhe zu haben; ein depressiver Rembrandt, der nur zu bald 
Ursache haben wird, der zu sein, als den Stirn und Augen ihn hier anmelden“ 
(Hausenstein). — Carl Neumann: Rembrandt. Berlin—Stuttgart 1905 Bd. 1 S. 346. 


Wilhelm Bode und Hofstede de Groot: Rembrandt. Paris 1899—1900 Bd. 3 u. 4 
Nr. 174 u. 256. 


(42) FRANCESCO SALVIATI. Wie wir friiher bei Tafel 28 erwahnt haben, ist 
das Selbstbildnis Salviatis in der Galleria Colonna nach 1554 anzusetzen. Da der 
Kistler im Jahre 1563 gestorben ist, bleibt fiir die Entstehung des spiteren Selbst- 
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bildnisses, heute in den Uffizien, nur die kurze Spanne von 1555—1563 ubrig. Als 
eines der friihesten Beispiele des schmerzlich melancholischen Ausdruckskopfes 
michte ich noch das Selbstbildnis Portormos erwahnen; es befindet sich zu auferst 
links in der assisten'za seiner Anbetung der Kénige im Palazzo Pitti. — Vegl. die aus- 
gezeichnete Charakteristik bei Waetzoldt: Die Kunst des Portrits. Leipzig 1908 
S. 346 und die Abbildung bei Emil Schaeffer: Das Florentiner Bildnis. Miinchen 
1904 S. 147. 


(43) TIZIANO VECELLI. Herkunft und Entstehungszeit dieses spateren Selbst- 
bildnisses Tizians liegen im Dunkel. Reizvoll wire es, wenn es sich behaupten liefe, 
da8 sich in ihm das Bild erhalten habe, welches Tizian fiir Kénig Philipp II. von 
Spanien zum Schmuck von dessen Jagdschlof8 el Pardo, wahrscheinlich um 1560 bis 
1562 gemalt hat. Wir wissen jedoch, da dieses Selbstbildnis den Kistler zeigte in 
Kontemplation eines Portrats des Kénigs, das er in Handen hielt; iibrigens ist es bei 
dem Brand von el Pardo 1604 untergegangen. Das Altersbildnis Tizians in der Gale- 
rie des Prado (Halbfigur, von der unsere Abbildung nur den Kopf gibt, also dem 
formalen nach doch wiederum dem Typus der sozialen Emanzipation verwandt) ist 
friihestens in der Sammlung Philipps IV. nachzuweisen und macht dem Aussehen 
Tizians zufolge eine Datierung um 1565—1570 notwendig. — Literatur vgl. die 
Anm. zu Tafel 27. 


(44) JACOPO TINTORETTO. Der allgemeinen Uberzeugung nach ist das Selbst- 
bildnis Tintorettos nach 1590, dem Todesjahr der Maria Robusti entstanden. Es 
zeigt also, da der Meister 1594 gestorben ist, die letzte Form seines Wesens. Unsere 
Abbildung wurde hergestellt nach dem trefflichen Exemplar der Uffizien. Kine Ko- 
pie danach befindet sich im Louvre, hart und roh in der Malerei, obendrein noch 
verdachtig durch die Aufschrift in Antiqua: ,,Tentoretus Pictor Ventius Ipsius Bi 
Ein drittes, und soweit ich mich erinnere, dem Florentiner gleichwertiges Exemplar 
verwahrt die Grabkirche Tintorettos S. Maria dell’ Orto zu Venedig.— Frank Breston 
Stearns: Four Great Venetians. London 1901 S. 300. Von der Bercken-Mayer: Tin- 
toretto. Miinchen 1923 S. 67; die Verfasser nennen nur das Exemplar im Louvre, 


das sie fiir ein Original halten, von dem Florentiner Bilde wird geschwiegen. 


(45) ANNIBALE CARRACCI. Die im Text angefiihrten Stellen iiber das Wesen 
des Kiinstlers sind der Vita di Annibale Carracci von Giovanni Pietro Bellori ent- 
lehnt. Was das Selbstbildnis anlangt, das in den Uffizien hangt, so ist es vielleicht 


mit dem Exemplar zu identifizieren, das Baglione im Jahre 1642 als in der Acca- 
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demia di S. Luca zu Rom befindlich erwahnt. Um eine Datierung des Werkes hat 
sich die Forschung noch nicht bemiiht. Annibale wurde im Jahre 1595 durch den 
Kardinal Odoardo Farnese nach Rom berufen und ist dort im Jahre 1609 gestorben. 
Es scheint mir nicht unwahrscheinlich, daB das Selbstbildnis in dieser Zeitspanne 
etwa um 1600 entstanden ist. Ein interessantes angebliches Doppelbildnis von Anni- 
bale und Agostino Carracci in der Sammlung Serneti zu Verona. — Matteo 
Marangoni: La scuola bolognese, alla mostra del rittratto a Firenze. L’arte 1911 
S. 217/218. 


(46) DOMENICO ZAMPIERI, GENANNT DOMENICHINO. ,,I] Domenichino 
fa un timido, un debole, sbattuto qua e la dagli uomini e dagli eventi. L’autoritrat- 
to...éimprontato ... di una mansuetudine quasi monacale.“ Im Zusammenhang 
dieser Charakteristik scheint es mir nicht ohne Sinn, da8 der Kiinstler ein Gebet- 
buch in den Handen halt. Als Datierung wird von Serra das Jahr 1617, von Her- 
mann Vo8 das Jahr 1620 vorgeschlagen. — Luigi Serra: Il Domenichino. Rom 1909 
S. 57 u. 110. H. VoB: Geschichte der italienischen Barockmalerei. Berlin 1924 S. 512. 


(47) AGOSTINO CARRACCI. Da Giovanni Baglione in seiner Vita di Agostino 
Carracci von einem Selbstbildnis in der Accademia di San Luca spricht, sei die An- 
nahme vertreten, daB das Werk in den rémischen Tagen des Malers entstanden. 
Agostino kam in den Jahren 1597—1598 nach der ewigen Stadt, um dem jiingeren 
Bruder bei den Malereien in der Galleria Farnese beizustehen. Unvertraglichkeiten 
zwischen den beiden Briidern veranlaBten Agostino bereits im Jahre 1600 Rom zu 
verlassen und nach Parma iiberzusiedeln, wo er im Jahre 1602 gestorben ist. — 
Thieme und Becker: Kiinstlerlexikon. Leipzig 1912 Bd. 6 S. 53. 


(48) GUIDO RENI. Das noble Portrat der Galleria degli autoritratti — es be- 
schrankt sich mit Zuriickhaltung auf die Farben Schwarz und Wei — kénnte eben- 
sogut als ein Beispiel der sozialen Emanzipation in Anspruch genommen werden, 
zumal die dekorative Alliire Renis im Atelier nichts zu wiinschen iibrig lieB. Es ist 
uns iiberliefert, da8 der Maler, der Ruhm Bolognas, den jeder durchreisende Fremde 
von Bedeutung gezeigt bekam oder bei dem er eingefiihrt wurde, nur in kostbarem 
Kostiim vor die Staffelei zu treten die Gewohnheit hatte. Aber daneben zeigt sich, 
wie auch sein Charakter an der zerrissenen Zwiespiltigkeit des barocken Menschen 
leidet. Der Herr stolzer Lebensformen, der Meister siiRer Heiligen- und Madonnen- 
bilder, der Mensch angstlich bewahrter Keuschheit, verfallt zu Zeiten in wildester 
Leidenschaft dem Spielteufel und bringt es fertig, in einer Nacht den reichen Ge- 
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winn, der ihm aus seiner Kunst standig zufloB, in kontradiktorischer Leichtfertigkeit 
zu verschleudern. Und etwas von diesen Anwandlungen ins Ziigellose, denen zu wi- 
derstehen iiber die Kraft der moralischen Fahigkeiten ging, zeigt sich auch im Aus- 
druck des Selbstbildnisses, das nur scheinbar einen alten seriésen Herrn darstellt, 
wahrend die Sorgfalt in der Pflege der auBeren Erscheinung dazu dient, durch 
eine glatte Fassade iiber die innere Unordnung hinweg zu tiuschen. Aus diesem 
Grunde wurde das Portrit in den Abschnitt Emanzipation des Gefihls eingereiht. 
Uber seine Entstehung 148t sich genaueres nicht sagen; der allgemeinen Meinung 
nach, soweit man bei Guido Reni davon sprechen kann, ist es in seinen héheren Le- 
bensjahren etwa in der Zeit um 1625—35 entstanden. Eine Erwahnung in der 
Quellenliteratur hat es nicht gefunden. — Filippo Baldinucci: Notizie de’Professori 
del Disegno. Firenze 1702 Bd. 5 S. 317f. Max von Boehn: Guido Reni. Leipzig 1910 
S. 108f. 


(49) PETER PAUL RUBENS. Mit Absicht wurde das weitbeliebte Selbstbildnis 
mit dem Schlapphut, welches Rubens in den Jahren 1623/24 auf Bitten Karls I. 
von England gemalt hatte (daher heute noch Windsor Castle; Wiederholung in den 
Uffizien zu Florenz), nicht in die Sammlung aufgenommen. Trotz der Sympathien, 
die es sich erworben, scheint es mir konventioneller, als die anderen Selbstbildnisse. 
Schwierig ist es nun, das barhauptige Selbstbildnis der Uffizien, das wir im Aus- 
schnitt abbilden, zu datieren. Adolf Rosenberg setzt es in die Zeit um 1602 an, 
wegen der Ahnlichkeit mit dem vierfachen Portratstiick des Palazzo Pitti ,, Justus 
Lipsius und seine Schiiler“, das, aller Wahrscheinlichkeit nach, 1602 in Verona ge- 
malt ist und auf dem der Stehende zur Linken Rubens selbst darstellt. Max Rooses 
dagegen michte es wahrend des zweiten Madrider Aufenthaltes des Kiinstlers 1628 
entstanden wissen, was mir jedoch in Anbetracht des Gesichtsausdruckes zu spat 
gegriffen scheint. Ich glaube, daB Michel das Richtige getroffen hat, wenn er als 
Datierung die Jahre 1612 bis 1614 vorschlagt und dabei die Beziehung herstellt 
zu dem Doppelportrat des Rubens mit seiner ersten Gattin in der Pinakothek zu 
Miinchen (1609—1610). — Max Rooses: Rubens. S. 389. Emil Michel: Rubens. 
Paris 1900 S. 311. A. Rosenberg: Rubens. Leipzig—Stuttgart 1905. 


(50) ANTON VAN DYCK. Das von uns nur im Ausschnitt abgebildete Exemplar 
des Selbstbildnisses ist aus der Sammlung Ludwigs XIV. in den Louvre gekom- 
men. Als Entstehungstermin kommen die letzten Lebensjahre des Kinstlers in 
Betracht. ,,The later portraits of van Dyck show the face of a delicate voluptary ... 
the eye, however, is bright and alert, only it bears a look of melancholy . . .“* Eine 
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Replik (oder Kopie) besitzt die Galleria degli autoritratti zu Florenz. — Lionel Cust: 
Anthony van Dyck. London 1900 S. 140 u. 285. 


(51) JAKOB JORDAENS. Eines ist nie in Frage gestellt worden, namlich, daB 
das Portrit in den Uffizien eine eigenhindige Arbeit des Jordaens ist; dagegen laBt 
sich dariiber streiten, ob wir es mit einem tatsachlichen Selbstbildnis des Kiinstlers 
zu tun haben. Wenn ja, mite das Werk etwa um 1618—1620 datiert werden (Roo- 
ses sagt: ,,Wer dem Bildnis den Namen gab, dachte an einen Jordaens von etwa 
20 Jahren“); es lage also ungefahr gleichzeitig mit Domenichinos Selbstbekenntnis. 
Diese Nachbarschaft mag als Beispiel dienen fiir den Reichtum an Gefiihlsméglich- 
keiten, der dem Barock gema8. Der Zweifel an dem Portrat als Selbstbildnis griindet 
sich auf einen Stich, den Peter de Jode im Jahre 1649 nach einem heute verschol- 
lenen Selbstbildnis des Malers (aus dem Jahre 1640) gefertigt hat und der allerdings 
keine direkte Ahnlichkeit mit dem jugendlichen Jordaens aufweist. Ohne dar- 
iiber sprechen zu wollen, daB jeder Stich schon wieder eine persénliche Ubersetzung 
des Originales darstellt, scheint mir das Problem iiberhaupt niemals mehr mit einem 
glatten Ja oder Nein zu entscheiden zu sein, auch weil 20 Jahre einen Menschen 
griindlich zu verandern vermégen. 

Eine zweite Schwierigkeit, auf die ich ebenfalls nur hinweisen kann, bietet das 
sogenannte Familienbild des Jordaens in der Galerie zu Madrid (etwa 1622/23). Kin 
Teil der Gelehrten sieht in ihm (und so auch der Katalog des Prado) ein Selbst- 
bildnis des Jordaens mit seiner Familie, ein anderer bestreitet dies eben so heftig. 
Eingehende physiognomische Vergleichung wird die Frage auch nicht viel férdern, 
da ja das Selbstbildnis der Uffizien an sich nicht als unbedingt zuverlassiges Zeugnis 


herangezogen werden kann. — Max Rooses: Jordaens. Stuttgart—Berlin 1890 S.54 
u. 114, 


(52) KAREL DU JARDIN. Das Bild, heute im Reichsmuseum zu Amsterdam, ist 
oben links gezeichnet: ,,K. du Jardin fe 1662“* und fihrt durch seine Datierung 
etwas eilig in eine spatere Epoche, als die ist, in der wir bisher Selbstbildnisse des 
17. Jahrhunderts aufgesucht haben. Es schon an dieser Stelle einzuordnen bestimmte 
sein Stil, der, wenn auch in geschwitziger Entartung, doch am ehesten mit Rubens 
und van Dyck zusammenzuhingen scheint; dies mit der Einschrankung geauBert, 
da daneben manches, wie die aufgetriebene Gestik und Drapierung, durchaus be- 
zeichnend fiir den stile Louis quatorze genannt werden mu8. Entstanden ist das Por- 
trit des 40jahrigen Kiinstlers waihrend seines zweiten Amsterdamer Aufenthaltes 
(1659—1673), der ihn, den Schiiler Berchems und italienisierenden Landschaftsmaler, 
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vorzugsweise als Portratisten tatig sah.— Thieme und Becker: Kiinstlerlexikon. Leip- 
zig 1914 Bd, 10 S. 102. Weitere Selbstbildnisse siche Hofstede de Groot: Beschrei- 
bendes Verzeichnis, ESlingen—Paris 1926 Bd. 9 S. 400. 

493) DIEGO VELASQUEZ. Es ist nach Pachecos Bericht nicht unwahrschein- 
lich, da8 das vorliegende Selbstbildnis des Velasquez wahrend seines rémischen Auf- 
enthaltes, also im Jahre 1630, entstanden ist; es paBt in diesen Zusammenhang, daB 
es heute noch in der Pinacoteca Capitolina verwahrt wird, Das Original zeigt ein 
Brustbild, von dem wir aber nur den Kopf reproduzieren, da es uns im wesentlichen 
auf den Ausdruck der Gesichtsziige ankam. ,,Der Blick gradaus, traumerisch, kiinst- 
lerisch . . . zeigt das Portrat den Mann des ersten Eindruckes, bei dem Lieben und HaB 
rasch hervortritt.“* — Carl Justi: Diego Velasquez. Bonn 1903 Bd.1 S.248 Bd.2 S.332. 


(54) GIOVANNI LORENZO BERNINI. Selbst Filippo Baldinucci, der wiirdigste 
Biograph des universalen Barockmeisters, laBt sich auf keine nahere Untersuchung 
iiber Bernini als Maler ein; und doch wire es nicht nur notwendig, sondern sogar 
reizvoll, diesem Thema einmal Aufmerksamkeit zu schenken. Wir lesen bei Baldi- 
nucci: ,,E, un bellissimo e vivo ritratto di sua persona si conserva nella tanto rino- 
mata stanza de’ ritratti di proprie mani dei gran maestri del Palazzo del serenissimo 
Granduca“, mit welcher Nachricht nur Berninis Selbstbildnis gemeint sein kann, das 
sich heute noch in den Uffizien befindet. Die Stelle bei Baldinucci ist chronologisch 
nach der Thronbesteigung Urbans VIII. Barberini eingereiht und deshalb hat die 
Forschung das Florentiner Selbstbildnis etwa um 1623 angesetzt; es zeigt also den 
Kistler im Alter von rund 25 Jahren. Da nun die Ziige auf dem Selbstbildnis der 
Galleria Borghese zu Rom, das wir abbilden, im Vergleich zu dem Florentiner Exem- 
plar ausgepragter erscheinen, ware eine Datierung des Werkes kurz nach 1630 vor- 
zuschlagen. Die lockere, héchst lebendige Malerei macht eine Beeinflussung Berni- 
nis durch Velasquez, dem er damals persénlich nahe getreten war, héchst wahr- 
scheinlich. Obwohl das Original in der Galleria Borghese ein Brustbild darstellt, 
haben wir es aus dem gleichen Grunde wie bei Velasquez (Tafel 53) vorgezogen, nur 
den Kopf abzubilden. Weitere Selbstbildnisse Berninis, ebenfalls ein Brustbild und 
einen késtlich skizzierten Kopf, besitzen die Sammlung Messinger zu Rom und aber- 
mals die Galleria Borghese.— Pietro d’Achiardi: Due autoritratti sconosciuti di G. 
L. Bernini. L’Arte 1908 Bd. 11 S, 378. Stanislao Fraschetti: Il Bernini. Milano S.432, 


(55) SALVATORE ROSA. Folgen wir der Notizia, die Filippo Baldinucci tiber 
den geistreichen Neapolitaner geschrieben, so ist das erste Selbstbildnis des Malers 
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links im Vordergrund einer Reiterschlacht zu finden, dem ersten gréBeren Werke, 
das Rosa wahrend seines Florentiner Aufenthaltes von 1639—1649 gemalt hat; der 
Meister stand damals, wenn-man mit Hermann VoB die Reiterschlacht, heute Gal- 
leria Pitti, um 1640 ansetzt, in seinem 25. Lebensjahr. Ein zweites Selbstbildnis 
malte Rosa im gleichen Zeitraum fiir den Florentiner Girolamo Signoretti; es stellte 
ihn als Pascariello verkleidet dar, ging in den Besitz des Kardinals Leopoldo de’Me- 
dici tiber, scheint aber heute verschollen zu sein. An dritter Stelle spricht Baldi- 
nucci, jedoch ohne Absicht einer chronologischen Festlegung, davon, daB Rosa seine 
Freunde und Génner, die Florentiner Ugo und Giulio Maffei mit einem Selbstbild- 
nis erfreut habe, das spater in groBherzoglich toskanischen Besitz gelangte. Ich 
glaube, daB wir es bei dem abgebildeten Selbstbildnis des Palazzo Pitti mit jenem 
fiir die Maffei gemalten Exemplar zu tun haben, ohne mich jedoch entschlieBen zu 
kénnen, es mit Leonardo Ozzola auf die Jahre 1660—1665 zu datieren; es scheint 
mir einen Mann von etwa 40—45 Jahren darzustellen, womit eine Datierung um 
1655—1660, also in der letzten rémischen Zeit des Malers, méglich ware. Es bleibt 
immer zu bedenken, ,,da%$ Salvator Rosa zeitlebens ein leidenschaftlicher Komé- 
diant war und man sieht es dem bartlosen Kopf mit den Sprechfalten um den Mund 
an“ (Waetzoldt). Kine fast nicht zu unterscheidende Variante des Selbstbildnisses 
in der Galleria Pitti verwahren die Uffizien (Nr. 293). Am gleichen Ort gilt das 
Malerportrat Nr. 299 als Jugendbildnis des Salvator Rosa; dies zu entscheiden muB 
spaterer Untersuchung vorbehalten bleiben. — Filippo Baldinucci: Notizie de’ Profes- 
sori del Disegno ed. Manni. Firenze 1773 Bd. 19 S. 3—93. Leandro Ozzola: Salvator 
Rosa. StraBburg 1908 S. 90 u. 105. H. VoB: Geschichte der italienischen Barock- 
malerei. Berlin 1924 S. 570. 


(56) LUCA GIORDANO, der Neapolitaner, den schon seine Zeitgenossen wegen 
der virtuosen Leichtigkeit, mit der seine unerschipfliche Phantasie schaffen konnte, 
»Fa presto“ genannt haben, hat sein Selbstbildnis fiir den GroBherzog Cosimo III. 
von Toskana gemalt. Da Giordano wihrend der Jahre 1679—1682 in Florenz weilte, 
darf diese Zeitspanne fiir die Datierung des Werkes angenommen werden. Als Typus 
des Selbstbildnisses ist es, bezeichnenderweise fiir das Wesen des Kiinstlers, sowohl 
der sozialen Emanzipation, als der Emanzipation des Gefihls zuzuzahlen. Denn 
Giordano ist nicht allein der Mann der flotten Inventione, sondern auch ein Meister 
der Stilmischungen, und Rubens, die spanische Palette, Tizian, Caravaggio und 
Pietro da Cortona, um wenigstens ein paar Namen zu nennen, haben ihm im glei- 
chen Mafte als Vorbild gedient und den Stoff geliefert, den er zu exzerpieren ge- 
dachte.— Bernardo de Dominici: Vite de’ Pittori Napoletani. Napoli 1846 Bd.4 S.143f. 
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(57) CRISTOFANO ALLORI. Als psychologischer Komplex ist das Leben dieses 
Malers nicht ohne Bedeutung fiir seine Epoche. Denn auf der einen Seite begegnen 
wir einem ,,giovane tutto conversazioni, tutta galanteria, bravissimo nel suono, nel 
ballo, nella rima piacevole, ed insomma uno de’ pit bizzarri e bajosi cervelli, che 
avesse allora Firenze“, auf der anderen Seite ist dieses ausgelassene Gemiit fahig, 
von echter Zerknirschung erfillt, kurze Zeit in eine fromme Briiderschaft einzu- 
treten. Auch hier also Schwankungen ohne Gleichma8. Kimstlerisch gehért Allori 
»,zu den Vertretern der neuen koloristischen Richtung der Florentiner Malerei des 
17. Jahrhunderts, die ... dem Idealismus der alteren Richtung gegeniiber eine 
frische realistische Auffassung vertrat“. Verstehen wir unter Kolorismus und reali- 
stischer Auffassung den Willen, Leben und Erscheinung von nahem anzupacken, 
werden wir der Rolle, die Allori gespielt, am ehesten gerecht werden. Am bekannte- 
sten ist er geblieben durch seine glanzende Darstellung der Judith im Palazzo Pitti, 
auf welchem Gemalde das abgeschlagene Haupt des Holofernes ein Selbstbildnis des 
Malers darstellen soll. Es scheint mir kein Zufall, daB Caravaggio etwa um die selbe 
Zeit sein Selbstbildnis als Goliath in den Handen des jugendlichen David (Rom, 
Galleria Borghese) gemalt hat. Was nun das Selbstbildnis Alloris anlangt, das schon 
zu Zeiten Baldinuccis in den Uffizien gehangen, so wird es in nachster Nahe der 
Judith zu datieren sein, da es den Kistler mit dem Vollbart zeigt, den er sich 
wachsen lieB, um als Holofernes sich selbst Modell zu stehen. — Filippo Baldinucci: 
Notizie de’ Professori del Disegno ed. Manni. Firenze 1771 Bd. 12 S. 14—40. Thieme 
und Becker: Kinstlerlexikon. Leipzig 1907 Bd. 1 S. 321. 


58) GERARD HONTHORST. Wenn das abgebildete Portrat, Florenz Galleria 
degli autoritratti, wirklich als Selbstbildnis des Malers gelten darf, so kann es seinem 
Stil nach nur wahrend dessen rémischer, caravaggesker Epoche, d. h. in den Jahren 
von etwa 1610—1621 entstanden sein; denn ,,stilistisch wie inhaltlich entfernt sich 
Honthorst, nach Holland zuriickgekehrt, immer mehr von seinem italienischen Aus- 
gangspunkt“. (Herm. Vo8). Honthorst ist bekannt als mit das wichtigste Bindeglied 


zwischen dem Tenebroso des Caravaggio und dem Helldunkel Rembrandts. 


(59) LORENZO LIPPI. Es ist ein pikantes und vielleicht nicht gleichgiiltiges Zu- 
sammentreffen, daB Lippi in dem selben Jahre wie Rembrandt geboren wurde. Sollte 
eine Datierung des Selbstbildnisses (Florenz, Galleria degli autoritratti) gewagt sein, 
so waren etwa die Jahre von 1635—1645 vorzuschlagen, d. h. die Zeit vor der Ehe- 
schlieBung des Malers. — Filippo Baldinucci: Notizie de’ Professori del Disegno ed. 
Manni. Firenze 1773 Bd. 18 S. 3. Uber Lorenzo Lippi als geistreichen Dichter von 
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Burlesken, als Freund und Temperamentsverwandten des Salvator Rosa vgl. Giro- 
lamo Tiraboschi: Storia della Letteratura Italiana. Firenze 1812 Bd. 8 S. 494. 


(60 und 61) REMBRANDT. Das erste Eigenbildnis Rembrandts, im Mauritshuis des 
Haag, ist noch wahrend seines Aufenthaltes in Leyden, also etwa um 1630 entstan- 
den. Das zweite Selbstportrat dagegen, der einzigartige Schatz des von Carstanjen- 
schen Majorates (als Leihgabe in der Pinakothek zu Miinchen), fallt in die letzten 
Lebensjahre des Meisters und ist etwa um 1668 gemalt worden. Trotz der Zeitspanne 
von iiber 30 Jahren, die die Entstehung der beiden Werke trennt, bleibt also die 
Tendenz zur Travestie erhalten — mit dem einzigen Unterschied, daB ihre Intensi- 
tat und Ernsthaftigkeit anders zu bewerten sind. — Vergleiche die vorziiglichen Cha- 
rakteristiken der beiden Selbstbildnisse bei Wilhelm Hausenstein: Rembrandt. Ber- 
lin und Leipzig 1926 S. 18 u. S, 41. Fiir die Datierung: Wilhelm Bode: Rembrandt. 
Paris 1897 Bd. 1 S. 56 u. 1902 Bd. 7 S. 78. 


(62) AERT DE GELDER, wurde erst im Jahre 1645 zu Dortrecht geboren und 
ist also im Sinne jener Generation, deren Selbstbildnisse wir bisher betrachtet haben, 
ein Nachziigler; seit dem Jahre 1661 bis zum Tode des Meisters Rembrandts Schii- 
ler, hat er dessen Manier bis an den Anfang des 18. Jahrhunderts fortgesetzt. Auch 
auf dem vorliegenden Selbstbildnis, im Stadelschen Institut, das signiert und auf 
das Jahr 1685 datiert ist, zeigt er im Ausdruck der Gesichtsziige eine barocke Laune, 
wie sie Rembrandt seit dem Beginn seines Schaffens seinen Selbstbildnissen gerne 
mitzuteilen pflegte. Ubrigens ist der von uns abgebildete Kopf des Aert de Gelder 
nur ein Ausschnitt aus dem Frankfurter Gemalde, das bekanntlich den Maler in 
seiner Werkstatt bei seinem Modell sitzend zeigt, dessen Portrat er auf der aufge- 
spannten Leinwand zu malen im Begriffe steht. Ich méchte hier gleich bemerken, 
indem ich den Ausfiihrungen des einleitenden Textes vorausgreife, daB das Selbst- 
portrat de Gelders in dem selben Jahre méglich war, in dem Charles Le Brun (Tafel 84) 
sein Selbstbildnis gemalt hat. — Katalog der Gemildegalerie des Stadelschen Insti- 
tutes. Frankfurt 1900 S. 129. 


(63 und 64) CARLO DOLCI, der subtilste Meister aus der Nachbliite der Florentiner 
Malerei ist weltbekannt durch seine gefiihlvollen Ausdrucksképfe von Marien oder 
Maria Magdalenen, die eine Spezialitaét seines Schaffens darstellen. Wenn wir an 
diese Bildform und diesen Bildgegenstand, welche Dolci im besonderen gepflegt hat, 
erinnern, so geschieht dies, um auf die einheitliche Verbindung des barocken Aus- 
druckskopfes im Selbstbildnis mit dem allgemeinen Verlangen der Zeit zu verweisen. 
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Dolci hat sein Selbstbildnis fiir den GroBherzog Cosimo III. gemalt (Florenz, Gal- 
leria degli autoritratti); es ist auf der Zeichnung, die der Maler in Handen hilt, mit 
der Jahreszahl 1674 datiert.— Fiir den leidenden, namentlich von religiéser Zerknir- 
schung erfiillten Charakter des Malers vgl. Filippo Baldinucci: Notizie de’ Profes- 
sori del Disegno ed. Manni. Firenze 1773 Bd. 18. K. Busse: Carlo Dolci in Thieme 
und Beckers Kiinstlerlexikon. Leipzig 1913 Bd. 9 S. 385f. 


<65 und 66) NICOLAS POUSSIN. Das Selbstportrat des Kiinstlers befindet sich seit 
dem Jahre 1797 im Louvre zu Paris; es tragt rechts auf dem hinter der Halbfigur auf- 
gestellten Gemilde folgende Signatur und Datierung: 


Effigies Nicolai Poussini Andel 
Yensis Pictoris Anno Etatis 56 
Rome Anno Jubilei 
1650 


Uber die Entstehung des Werkes berichtet Giovanni Pietro Bellori, der neben den 
Entretiens des André Félibien als die originale Quelle fir Poussin zu gelten hat: 
»»L” anno 1650 colori egli di sua mano il proprio ritratto, che mando in Francia al 
Signor di Chantelou.“* Paul Fréart, Sieur de Chantelou, weiten Kreisen als der unter- 
richtete héfische Mentor Berninis wahrend seines Pariser Aufenthaltes bekannt, ist 
zugleich einer der warmsten Freunde und Génner Poussins gewesen. Als solcher hatte 
er schon in den 40er Jahren des 17. Jahrhunderts Poussin um ein Bildnis gebeten, 
und der Meister entschloB sich schlieBlich, diesem Wunsch in der Form des Selbst- 
bildnisses nachzukommen. Ein erstes Exemplar ward am 20. Juni 1649 vollendet; 
es scheint fiir Pointel bestimmt gewesen zu sein, und Bernini hat es im Jahre 1664 
noch bei dem Pariser Handler Sérisier gesehen; es ist heute verschollen. Das zweite 
fir Chantelou bestimmte Exemplar ist am 13. Marz 1650 fertiggestellt gewesen. 
Kopien danach befinden sich: zu Florenz in der Galleria degli autoritratti, in der 
Galerie zu Kénigsberg i. Pr. und zu Miinchen in dem Depot der alten Pinakothek.— 
Giovanni Pietro Bellori: Le Vite etc. Roma 1672 S. 439/440. Otto Grautoff: Nicolas 
Poussin. Miinchen 1914 Bd. 1 S. 264f. und Anmerkungen. Hans Rose: Tagebuch des 
Herrn von Chantelou. Miinchen 1919 S. 64 u. 100. 


(67) PHILLIPPE DE CHAMPAIGNE. Natirlich ist bei einem Vergleich dieses 
Selbstbildnisses mit dem des Nicolas Poussin die vlamische Herkunft des Philippe 
de Champaigne nicht auBer acht zu lassen; der Zusammenhang mit Rubens tritt 
sowohl in der saftigen Drapierung der Halbfigur als in dem landschaftlichen Hinter- 
grund deutlich hervor. Die Schulung durch Poussin, dem sich de Champaigne wah- 
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rend der kurzen Pariser Jahre dieses Meisters anschloB, wird dagegen deutlich durch 
die klassische Strenge im formalen Aufbau der Halbfigur. Dieser Teil des Selbst- 
bildnisses wirkt ja beinah wie eine Kopie nach Poussins Vorbild nur im Gegensinne. 
Das Portrat des Philippe de Champaigne wurde im Jahre 1682 durch den Stecher 
Rousselet der Académie Royale de Peinture geschenkt und befindet sich heute im 
Louvre; es ist auf dem gerollten Papier, das die Rechte des Malers halt, mit der 
Jahreszahl 1668 datiert, d. h. aber im gleichen Jahre entstanden wie die groBartige 
Grimasse Rembrandts in der Sammlung Carstanjen (Tafel 61). Diese Bemerkung soll 
daran erinnern, welche so villig entgegengesetzten Formen der Selbstdarstellung in 


ein und der selben Zeit méglich waren. 


(68 und 69) REMBRANDT.Das monumentale Portratstiick befindet sich in dem kunst- 
historischen Museum zu Wien; es ist weder signiert noch datiert. Auf Grund des 
Aussehens Rembrandts und auf Grund der Malweise hat sich die Forschung auf die 
Jahre 1655—1657 als Entstehungszeit des Selbstbildnisses geeinigt. Obwohl es als 
reprasentatives Hiiftenbild verborgene Beziehungen zu dem Typus der sozialen 
Emanzipation besitzt, kann man sich keine starkere Emanzipation vom Sozialen, 
als die hier dargestellte, wiinschen. Der Gegensatz von Format und Haltung zu dem 
schlichten Malerkittel, den der Kiinstler tragt, scheint eine solche Deutung nahe- 
zulegen. Bode sagt: ,,Sicherheit und Feinheit der Beobachtung, Festigkeit gegen- 
iiber allen Pfeilen des Geschickes und Gleichgiiltigkeit gegen die Welt sprechen aus 
Haltung und Blick dieser viereckigen Gestalt.“* — Wilhelm Bode: Rembrandt. Paris 
1901 Bd. 6 S. 13 u. 82. 


(70und 71)DIEGO VELAS QUEZ. Die Meninas sindim Jahre 1656 gemalt worden. Das 
Selbstbildnis des Velasquez auf dem Bilde darf als das einzige gelten, dem eine ab- 
solut gesicherte Authentizitat zukommt. Auf keinem der anderen Selbstportrats 
(Tafel 37 und 53) wird uns das Wesen des Malers in so befreiter Selbstverstandlich- 
keit nahegebracht. Die Uberlegenheit des genialen Edelmannes ist evident. Der 
Maler zeigt links auf der Brust das rote Ritterkreuz des Ordens von St. Jago in 
sein schwarzes Wams eingestickt. Da diese hohe Auszeichnung Velasquez erst in der 
Zeit von 1658/59 verliehen worden ist, sei die anmutige Anekdote nicht unterdriickt, 
daB der Orden nach dem Tod des Kiinstlers auf Wunsch Kénig Philipps IV. von 


fremder Hand auf das Gewand gemalt werden muBte. — Carl Justi: Velasquez. Bonn 
1903 a. a. O. 


(72) JACQUES BOURGUIGNON. Im Auftrag des GroSherzogs Cosimo III. ge- 
malt, war dieses Selbstbildnis von Anfang an bestimmt, die von dem Kardinal Leo- 


38 


_ poldo de’ Medici gegriindete Galleria degli autoritratti zu zieren; es befindet sich 
heute noch am gleichen Ort. Bourguignon hat sich im Jahre 1675, wahrend eines 
mehrwiéchigen Aufenthaltes in der Villa di Castello bei Florenz des ehrenden 
Auftrags entledigt. Das Leben des J acques Courtois, der sich nach seinem Génner, 
dem Baron Vatavil Bourguignon zu Mailand, frihzeitig umgetauft, ist insofern auch 
interessant, als der junge Maler in Kriegsdiensten die Erfahrungen fiir seine bekann- 
ten Schlachtenbilder gesammelt hat; spiter in Bologna Schiiler des Guido Reni und 
Vertrauter des Albani, finden wir ihn bald in Rom, wo er seine Hauptwirksamkeit 
entfaltete. Dort ist er dann im Jahre 1655 in den Orden der Jesuiten eingetreten. — 
Filippo Baldinucci: Notzie de’ Professori del Disegno ed. Manni. Firenze 1773 Bd.17 
S. 151—171: Padre Jacopo Cortesi detto il Borgognone. 


(73) FRANS HALS. Das friiheste Selbstbildnis des Malers befindet sich auf dem 
Doelenstiick mit den Offizieren und Unteroffizieren der St. Jorisdoelen vom Jahre 
1639 (Haarlem, Frans-Hals-Museum); auf dem Namenbrett des Bildes tragt Hals 
die Nummer 19, er steht als zweite Figur von links in der oberen Reihe, seine Ziige 
sind nur undeutlich zu erkennen. Von dem spateren Selbstbildnis, das wir nach dem 
Exemplar in der Pariser Privatsammlung Jules Porgés abbilden, gibt es mehrere 
Variationen in verschiedenen Museen. Hofstede de Groot halt das Pariser Bild fiir 
das Original und die Replik des Kopfes im Stadtmuseum zu Haarlem fir eine Kopie; 
die Berliner Gelehrten Bode und Binder sind gerade entgegengesetzter Ansicht. Die 
Identifizierung der Ziige stiitzt sich auf einen Stich, den Houbraken als Portrat des 
Frans Hals seiner biographischen Notiz beigegeben hat. Als Datierung des Gemaldes 
hat Hofstede de Groot aus stilistischen Griinden die Zeit um 1650 vorgeschlagen; 
es scheint jedoch fraglich, ob wir es bei dem Selbstbildnis mit einem Mann von bei- 
nah 70 Jahren zu tun haben, und eine Datierung nach 1640 ware vielleicht zu iiber- 
legen. — Arnold Houbraken: De Groote Schouburgh. Amsterdam 1718 Bd. 1 S. 90. 
Hofstede de Groot: Beschreibendes Verzeichnis der hollandischen Maler. Paris—EB- 
lingen 1910 Bd. 3 S. 49. I. M. Binder und Wilhelm Bode: Frans Hals. Berlin 1914 
Bd. 1 S. 18. W. R. Valentiner: Frans Hals. Stuttgart—Berlin 1923 passim. 


(74) ADRIAEN BROUWER. Ein in jeder Beziehung iiberzeugender Beweis, da 
dieses einzige von der Hand Brouwers erhaltene Portrat zugleich sein Selbstbildnis 
darstellt, 1aBt sich nicht fiihren. Auch ist die Ahnlichkeit unseres Gemildes im Mau- 
ritshuis mit dem Portratstich Bolswerts (1634 nach van Dyck) gerade nicht schla- 
gend, was jedoch auf der Verschiedenheit der kiinstlerischen Temperamente, die hier 
gearbeitet haben, beruhen kénnte. Als Werk des Adriaen Brouwer ware das Gemilde 
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in die Zeit um 1637 zu datieren. ,,Das Bildchen hat etwas Zeitloses an sich; es kénnte 
einen modernen Franzosen darstellen, irgendein Genie vom Montmartre, und auch 
die Malart, das leicht und flott hingestrichene, 1a8t an impressionistische Kunst 
unserer Tage denken.‘‘ Ich kann dieser Charakteristik Waetzoldts nur zum Teil bei- 
stimmen. Gerade durch sein Format und die Malweise ist das sogenannte Selbst- ° 
bildnis des Brouwer in enger Zeitgebundenheit dem seines Lehrers Frans Hals ver- 
wandt. Aber auch sein Ausdruck geht nicht iiber eine Biirgerlichkeit hinaus, die zu- 
zeiten durch alkoholischen Rausch den Mangel inneren Elans zu ersetzen sucht. 
Unsere Tafel zeigt nur den Kopf als Ausschnitt. — Hofstede de Groot: Beschreibendes 
Verzeichnis. Paris—EBlingen 1910 Bd. 3 S. 690; dort auch eine Liste weiterer lite- 
rarisch tiberlieferter Selbstbildnisse. Wilhelm Waetzoldt: Die Kunst des Portrats. Leip- 
zig 1908 S. 392. Wilhelm Bode: Adriaen Brouwer. Berlin 1924 S. 22 u. 164. 


(75) PIETRO BERRETTINI DA CORTONA. Wie aus Briefen des Malers, die 
im Archivio di stato zu Florenz verwahrt werden, hervorgeht, hat er sein Selbst- 
bildnis im Auftrag Cosimos III., des GroBherzogs von Toskana, fiir die Galleria degli 
autoritratti gemalt; es befindet sich daher heute noch in den Uffizien. Die erste 
Nachricht iiber die Erteilung des Auftrages an Cortona stammt vom 5.Mai des 
Jahres 1664; wir héren dann, daB das Werk im Juni 1665 fertiggestellt und im 
September von Rom nach Florenz abgesandt worden ist. Der Kiinstler selbst schreibt, 
daB er seiner ganzen Begabung nach nicht zum Portratisten geeignet sei; diese Mei- 
nung ist teils nur eine Héflichkeitswendung gegen den GroBherzog, teils kommt 
in ihr die Tatsache zum Ausdruck, daB Cortonas umfangreichste Betatigung und 
sein gréBter Erfolg auf dem Gebiet der dekorativen Gewélbe- und Deckenmalerei 
gelegen. Er hat auf diesem Gebiet in ahnlicher Weise vorbildlich gewirkt wie sein 
Zeitgenosse Bernini als Plastiker und Architekt, und wir iibertreiben nicht, wenn 
wir den Einflu8 des Cortona noch bei Tiepolo zu verspiiren glauben. Was das Selbst- 
bildnis anlangt, so ware es nicht ganz einfach gewesen, es in eine feste Kategorie ein- 
zufiigen; es gehért sowohl in die Gruppe barocker Ausdrucksképfe, als es nicht min- 
der von einer beruhigten Gleichgewichtigkeit des Charakters zeugt. Offenbar war es 
in der Zeit, in der es entstanden, dem Kiinstler nur schwer miglich, sich und sein 
Selbstbekenntnis dem reichen Standard des Zeitwillens zu entzichen. — H. Geisen- 
heimer: Pietro da Cortona. Firenze 1909 S. 21—25. 


(76) GERARD DOU. Die Zahl der Selbstbildnisse, die dieser Kiinstler gemalt hat, 
ist mit einem Dutzend noch zu niedrig gegriffen. Es ware als Sonderbeschaftigung 


einmal reizvoll, ihren verschiedenen stilistischen Charakter nach Vorbild und Ab- 
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hangigkeit zu bestimmen. Das von uns, iibrigens nur in einem Ausschnitt abgebildete 
Exemplar befindet sich im Reichsmuseum zu Amsterdam; es ist auf einem Zettel 
unten an der Fensterbank signiert und wird um das Jahr 1645 angesetzt.— Dr.W. Mar- 
tin: Gerrit Dou. Leiden 1901 S.198f. Samtliche Selbstbildnisse abgebildet bei: 
W. Martin: Gerard Dou. Stuttgart—Berlin 1913. 


<77) REMBRANDT. Die Radierung ist oben links auf dem diinnen Stoff, der im 
Fensterrahmen hangt, signiert und datiert: Rembrandt f. 1648 (Bartsch Nr. 22). 
Angeblich soll das Blatt in Hillegom, dem Landgut des Jan Six, entstanden sein 
(Seymour—Haden). ,,Auf der problematischen Héthe seines Daseins (zwischen 1642 
und 1656) stellt sich Rembrandt mit der ausmittelnden Sachlichkeit dar, die wir in 
der Radierung von 1648 gesehen haben: in der Radierung, mit der er sich gefragt zu 
haben scheint: wie sehe ich nun eigentlich aus, wenn ich mich ruhig, vollstandig, 
gelassen anschaue, wenn ich mich sozusagen auf das Perennierende priife — ohne 
zum Guten oder zum Schlechten zu ibertreiben?“ (Hausenstein.) Dieser litera- 
rischen Charakteristik entspricht auch die sorgfaltige Ruhe der graphischen Tech- 
nik, die dem Blatt beinah bildmaBig-geschlossene Wirkung verleiht. 


<78) JAN STEEN. Die Datierung der Werke Jan Steens liegt, wie sogar Hofstede 
de Groot zugestehen muB, noch derart im Argen, da8 man sich approximativ einigen 
muBte, in dem vorliegenden Selbstbildnis (Amsterdam Reichsmuseum) die Darstel- 
lung eines Mannes von etwa 40 Jahren zu erkennen; demzufolge ware seine Ent- 
stehung in die Haarlemer Epoche Steens (1661—1669) zu verlegen. Wie denn iiber- 
haupt Portrats im Werk des einzig bedeutenden hollandischen Sittenbildmalers eine 
Ausnahme bilden, so bedient sich auch sein Selbstbildnis eines fremden Vorbildes 
und zwar im letzten Grunde des Portrats des Grafen Castiglione von Raffael. Diese 
Hinneigung zum Klassischen ist dem Wesen des Jan Steen gar nicht so fremd, wie 
man geneigt sein kénnte, im ersten Augenblick anzunehmen; man beobachte nur 
einmal, um diese Meinung sich bestatigen zu sehen, welche Bilder dieser Maler an 
den Wanden seiner Interieurs anzubringen beliebt. — T. van Westrheene: Jan Steen. 
La Haye 1856 S.97. Hofstede de Groot: Beschreibendes Verzeichnis der hollan- 
dischen Maler. Paris—EBlingen 1907 Bd.1 S.220f.; dort die beste Aufzahlung 
sonstiger Selbstbildnisse Jan Steens, aus deren Zahl wenigstens das bekannte Exem- 
plar aus der Sammlung des Earl of Northbrook zu London genannt sein soll; es 
zeigt den Kiinstler, der frohlich auf einem Stuhl rackelt beim Mandolinenspiel und 
tragt eigentlich mehr genrehaften als portratartigen Charakter. 
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(79) GERARD TERBORCH, Das Ansehen des auf weiten Reisen, die ihn friih- 
zeitig nach England, spater bis Spanien fiihrten, gebildeten Kiinstlers, bezeugt es, 
daB er erwahlt wurde, das Bild des Friedenskongresses zu Minster zu malen. (1648 
London National-Gallery). Auf diesem ebenfalls miniaturhaften Massenportratstiick 
findet sich zu auBerst links, ein fast nicht erkennbares Selbstbildnis des Malers, was 
ich erwahnen michte wegen der Parallelitat zu Sandrarts Gesandtenmahl vom Jahre 
1649, vgl. Anm. zu Tafel 38. Das spatere Einzelselbstbildnis in der kéniglichen 
Gemildegalerie des Haag, nach dem unsere Abbildung hergestellt ist, laBt sich 
nur auf Grund der Lebensschicksale Terborchs etwa datieren. Es mu aller Wahr- 
scheinlichkeit nach nach der Riickkehr des Malers nach Deventer, also nach dem 
Jahre 1654, entstanden sein. — Franz Hellens: Gérard Terborch. Bruxelles 1911 
S. 95. Hofstede de Groot: Beschreibendes Verzeichnis. Paris—ESlingen 1912 Bd. 5 
S. 75. 


(80) EGLON VAN DER NEER, einer der vielen Séhne des bekannten Aert van 
der Neer wurde im Jahre 1634 zu Amsterdam geboren, hat sich seit dem Jahre 1660 
etwa 3 Jahre in Paris zu seiner weiteren Ausbildung aufgehalten, kehrt darauf nach 
Rotterdam zuriick, wo er von 1664—1677 nachweisbar, wird im Jahre 1678 durch 
den Titel eines Hofmalers Kénig Karls II. von Spanien ausgezeichnet und ist im 
Jahre 1703 in Diisseldorf als Hofmaler des Kurfiirsten Joh. Wilhelm von der Pfalz 
gestorben. Das Selbstbildnis des Kiinstlers, dessen Gesellschaftsstiicke, Landschaften 
und kleine Portraits uns im allgemeinen nicht mehr von Interesse sind, war bereits 
im Jahre 1718 zur Zeit Houbrakens in der Galleria degli autoritratti zu Florenz. 
Versucht man das Werk zu datieren, so veranlaBt die goldene Kette, die der Maler 
tragt, seine Entstehung nicht vor dem Jahr 1690 anzunehmen. — Alfred von Wurz- 
bach: Niederlandisches Kiinstlerlexikon. Wien—Leipzig 1910 Bd. 2 S. 223. Hof- 
stede de Groot: Beschreibendes Verzeichnis. Paris—EBlingen 1912 Bd. 5 S. 538. 


(81) ADRIAEN VAN DER WERFF, der berithmteste Schiiler des Eglon van 
der Neer, war ebenfalls in Rotterdam ansassig, wo er auch im Jahre 1722 gestorben 
ist. Er wurde im Jahre 1696 von Kurfirst Joh. Wilhelm von der Pfalz als Hof- 
maler in den Dienst genommen und im Jahre 1703 sogar in den Ritterstand erhoben. 
Als Historien- und Portritmaler hat sich sein Gedachtnis durchaus lebendig erhalten. 
Das Selbstbildnis, heute im Reichsmuseum zu Amsterdam, ist links unten signiert 
und mit der Jahreszahl 1699 versehen; eine Replik zu Florenz in der Galleria degli 
autoritratti. Der Maler halt das von ihm gemalte Portrait seiner Frau und seines 
Téchterchens dem Beschauer entgegen. — Alfred von Wurzbach: Niederlandisches 
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Kinstlerlexikon. Wien—Leipzig 1910 Bd. 2 S. 850. Catalogue des Tableaux du Mu- 
sée de l'état. Amsterdam 1904 S, 344. 


(82) SIR PIETER LELY, eigentlich Pieter van der Faes und durch seine Geburt 
zu Soest in Westfalen deutscher Herkunft, wird Schiiler des Frans Grebber in Haar- 
lem und begibt sich im Gefolge der Brautfahrt Wilhelms von Oranien im Jahre 1641 
nach England, wo er bis zu seinem Tode (1680) ansissig bleibt. In England unter- 
liegt er véllig dem Einflu8 des Stiles van Dycks, dessen Tradition er itber die groBe 
Revolution hinaus bis in die Zeiten der Stuartischen Restauration fortfihrt. Er 
wird dann im Jahre 1660 von Karl II. zum Hofmaler, spater sogar zum Kammer- 
herrn ernannt und in den Adelsstand erhoben. Sein Selbstbildnis ist wahrend der 
Regierungszeit dieses Kénigs entstanden; es befindet sich in der Galleria degli auto- 
ritratti zu Florenz, fiir die es im Auftrag Cosimos III. gemalt wurde. — Lionel Cust: 
Anthony van Dyck. London 1900 S. 155. Alfred von Wurzbach: Niederlandisches 
Kiinstlerlexikon. Wien—Leipzig 1910 Bd. 2 S. 24, 


(83) ROBERT NANTEUIL. In seiner ,,Notizia‘‘ iber den groBen franzésischen 
Malerradierer erzahlt Baldinucci, daB Cosimo III. von Toskana, auf seiner Reise als 
Erbprinz, das Selbstbildnis Nanteuils in dessen Pariser Atelier fir die Florentiner 
Galleria degli autoritratti auswahlen und erwerben lieB. Da Cosimo de’ Medici im 
Jahre 1667 in Paris weilte, erhalten wir einen bestimmten terminus ante quem fiir die 
Entstehung des Selbstbildnisses; es ist in Pastell gemalt. — Filippo Baldinucci: 
Notizie de’ Professori del Disegno ed. Manni. Firenze 1773 Bd. 18 S, 43/44. 


(84) CHARLES LE BRUN. Es ist eine kunsthistorisch interessante Tatsache 
von welch weitwirkender Bedeutsamkeit das Raffaelsche Vorbild gewesen ist. Wir 
sind ihm bereits bei Rembrandts Selbstbildnis von 1640 (Tafel 41) und bei Jan 
Steen (Tafel 78), begegnet, d. h. aber immer dann, wenn es dem Kiinstler um eine 
reprasentative Eigendarstellung zu tun war. In solchen Beobachtungen liegt das 
Material fiir eine typologische Kunstbetrachtung. 

Das Selbstbildnis des Charles Le Brun, zu Florenz in der Galleria degli autori- 
tratti, ist im Auftrag Herzog Cosimos III. eben fiir die Sammlung der Malerbild- 
nisse gemalt worden; es tragt am unteren Bildrand die Inschrift und Datierung: 
,,c. Le Brun Premier Peintre du Roy Trés Chrestien‘* und wurde von dem Maler 
dem GroBherzog als Geschenk iiberwiesen (1685?). — D’Argenville: Abrégé de la 
vie des plus fameux peintres. Paris 1762 Bd. 4 S. 135. Lafenestre et Richtenberger: 
Florence. Paris S. 90. 
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(85) ANTOINE COYPEL. Dieser Maler, der durch seine Werke den stilistischen 
Ubergang von Le Brun zu Watteau illustriert, kam im Jahre 1662, also im Alter 
von elf Jahren, mit seinem Vater Noél, dem damaligen Direktor der Académie de 
France nach Rom, wo seine friihreife Produktion von der Accademia di S. Luca be- 
reits preisgekrént wurde. Diirfen wir in diesem Umstand vielleicht ein Kompliment, 
namentlich von seiten des Carlo Maratta gegeniiber dem Vater Coypel erblicken, so 
tauschte sich der kluge Prasident der Rémischen Akademie in seinem Urteil insofern 
nicht, als Antoine Coypel, seit 1676 wieder in Paris, im Jahre 1681, also mit erst 
zwanzig Jahren, Aufnahme in die Académie Royale gefunden. Sein tiberaus reger 
Verstand brachte ihn in nachste Verbindung mit allen GeistesgréSen seiner Zeit, 
als Racine, Boileau, La Fontaine, wie er sich auch durch kunsttheoretische Vor- 
lesungen an der Académie einfluBreich betatigte. (Daher wohl auch der Gestus des 
Selbstbildnisses.) An diesem Institute riickte er mit den Jahren vom Conseiller (1702) 
zum Directeur (1714) und schlieBlich Rektor (1716) auf, wird 1715 an Mignards 
Stelle zum premier peintre du Roy ernannt und 1717 in den Adelsstand erhoben. 
Das Selbstbildnis befindet sich in der Galleria degli autoritratti und wird wohl auch 
fiir Cosimo III. gemalt worden sein; doch war es mir nicht méglich, ein genaues Da- 
tum fiir seine Entstehung aufzufinden; ich wiirde es um das Jahr 1710 datieren. 
Ein zweites Selbstbildnis, das Coypel mit seiner Tochter beim Malen zeigt, besitzt 
das Musée zu Besangon. Vielleicht sind wir berechtigt, es mit einer Notiz tiber den 
Salon von 1699 zu identifizieren: ,,Le portrait de M. Coypel fils en attitude de 
peindre“. — Collection des livrets des anciennes expositions. Paris 1869 Bd. 2 S. 21. 
Thieme und Becker: Kiinstlerlexikon. Leipzig 1913 Bd. 8 S. 25. 


(86) NICOLAS DE LARGILLIERE. Der Kiinstler, Pariser von Geburt, empfangt 
infolge der Ubersiedlung seiner Eltern nach Antwerpen eine vlimische Ausbildung 
(1672 Meister der Antwerpener Gilde), deren Nachwirkung sich auch in einer ge- 
wissen Schwere der Formen am Selbstbildnis verfolgen 1a8t. Im Jahre 1674 reist 
Largilligre nach England, wo er den EinfluB des Sir Pieter Lely erfahrt, der jedoch 
nicht allzu nachhaltig gewesen zu sein scheint; im Jahre 1683 priasentiert er sich der 
Pariser Académie, die ihn im Jahre 1696 in ihren Verband aufnimmt. Nach dem 
Tode Le Bruns und Mignards hat er es in den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhun- 
derts bis zum Professor (1705), Rektor (1722), Direktor und sogar zum Kanzler 
dieser Gesellschaft gebracht und kann als der damals fihrende Portritist in Frank- 
reich betrachtet werden. 

Das Selbstbildnis ist im Auftrag Cosimos III. fiir die Florentiner Galleria degli 
autoritratti entstanden; es zu datieren macht einige Schwierigkeit. Wahrscheinlich 
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liegt es spiter als das bekannte Familienbildnis des Kiinstlers mit Frau und Tochter 
(Paris, Louvre), da Largillitre auf dem Florentiner Portrat wesentlich Alter aussieht, 
Folgt man dem Wortlaut von d’Argenville, so wire es etwa in der Zeit zwischen 
1705 und 1720 anzusetzen.— D’Argenville: Abrégé de la vie des plus fameux pein- 
tres. Paris 1762 Bd. 4 S. 299. Paul Mantz: Nicolas de Largillitre. Gazette des beaux 
arts 1893 Bd. 10 S. 89 u. 295. 


(87) HYAZINTHE RIGAUD. Es sind mir zwei Selbstbildnisse Rigauds bekannt 
geworden. Das eine in der Galleria degli autoritratti zu Florenz wurde laut d’Argen- 
ville im Auftrage Cosimos III. ,,dans le temps de la nonciature du Cardinal Gual- 
tieri“, also in den Jahren 1700—1706 gemalt. Das andere, welches unserer Abbildung 
zugrunde liegt, befindet sich in der école des beaux arts zu Paris und ist vielleicht 
identisch mit dem Exemplar, das auf der Ausstellung des Salon von 1704 zu sehen 
war. Rigaud, in Perpignan geboren und der Herkunft nach eigentlich Spanier, sein 
Name lautete urspriinglich Rigau y Ros, kam bereits im Jahre 1680 aus der Pro- 
vinz (Montepellier, Lyon) nach Paris, wo er, als Giinstling Le Bruns herangebildet, 
um die Jahrhundertwende der Portratist aller Notabilitaten seiner Zeit gewesen. 
Seine Werke haben durch die meisterhaften Stiche von Edelinck und Drevet eine 
wirdige Reproduktion erfahren. — D’Argenville: Abrégé de la vie des plus fameux 
peintres. Paris 1762 Bd. 4 S.316. Collection des livrets des anciennes expositions. 
Paris 1869 Bd. 3 S. 40. 


(88) JOSEPH VIVIEN. Obwohl seit 1677 ein Schiiler des Le Brun und seit dem 
Jahre 1701 Mitglied der Pariser Académie, hat dieser Kiinstler doch recht eigentlich 
als Hofmaler des geistlichen Kurfirsten Josef Clemens von Kéln zu gelten. Vivien 
ist mit diesem ,,separatistischen“ Reichsfiirsten wahrend dessen Exil in Frankreich 
zur Zeit des spanischen Erbfolgekrieges in Beziehung getreten und wurde von ihm 
an den Kurfiirsten Max Emanuel von Bayern, einen Bruder des Kélner Erzbischofs, 
nach Miinchen empfohlen. Er eréffnet also die siegreiche Ubertragung des franzési- 
schen Stiles nach Deutschland. Im Rahmen der Portratmalerei des Louis quatorze 
besteht die Bedeutung Viviens in seiner meisterhaften Bewiltigung lebensgroBer 
Stiicke in Pastellkreide, der er koloristische Reize von frappierender Frische abzu- 
gewinnen verstanden. Zum Beleg dieses Ruhmes aft sich kein treffenderes Beispiel 
denken als sein Selbstbildnis in der Galleria degli autoritratti zu Florenz, das fiir 
Cosimo III. im Jahre 1699 gemalt worden, wie eine ausfiihrliche Inschrift rechts 
oben auf dem Bilde bezeugt. Ein zweites Selbstbildnis des Kiinstlers vor der Staffe- 
lei, auf der ein angefangenes Portrat des Kurfiirsten Max Emanuel zu sehen ist, 
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verwahrt die alte Pinakothek zu Miinchen; ebendort ein drittes Selbstbildnis des 
Malers im Alter von 73 Jahren (datiert 1730). 


(89) CARLO MARATTA wird ,,als das notwendige Gegengewicht gegen Cortona 
und seine Schule, gegen Gaulli, Pozzo und ihre Gesinnungsgenossen“ bezeichnet 
(Vo8). Tatsichlich setzt sich durch diesen Maler die klassische Tradition Raffael — die 
Carracci, an die ihn seine Lehre bei Andrea Sacchi (seit 1637) schon angeschlossen 
hatte, bis zum Ende des 17. Jahrhunderts fort, wie dann Anton Raphael Mengs 
im 18. sein gréBter Bewunderer werden sollte. Maratta sympathisiert mit der Rich- 
tung der franzésischen Akademiker, wenn auch nicht immer in der Ausfiihrung, so 
doch im Sinne einer Parteiiiberzeugung. Auch war er mehrmals Prasident der Acca- 
demia di S. Luca und eng befreundet mit Giovanni Pietro Bellori, dem Apostel 
akademisch-klassizistischer Kunstgeschichtsschreibung. (Bellori hat auch eine Bio- 
graphie des Maratta geschrieben, Roma 1723, in die Einsicht zu nehmen mir jedoch 
nicht gelungen ist.) Maratta durfte sich der Gunst von sechs Papsten, der Vorliebe 
des Wiener Hofes, der Auftrage Ludwigs XIV., der Anerkennung durch den Kénig 
von Spanien riihmen, wie zahlreiche seiner Werke durch englische Reisende in deren 
Heimat ihren Weg gefunden. Das Selbstbildnis, von dem wir einen Ausschnitt ab- 
bilden, befindet sich im Louvre zu Paris; vielleicht ist es auf Wunsch Ludwigs XIV. 
gemalt worden; eine Zeichnung dazu in der école des beaux arts und im Print-room 
des Britischen Museums, datiert 1684. Ein zweites Exemplar des Selbstbildnisses 
verwahrt die Galleria degli autoritratti zu Florenz.—Leone Pascoli: Le vite de’pit- 
tori. Roma 1720 Bd. 1 S. 134, Hermann VoB: Die Malerei des Barock in Rom. Ber- 
lin 1924 S. 592. 


<90) SEBASTIANO RICCI. Ein internationales Wanderleben gesellt den Maler be- 
reits zu den schweifenden Abenteurern des 18. Jahrhunderts, und auch Ricci, wie 
Casanova, nimmt seinen Ausgang von Venedig (seit 1671). Vom Hofe Ranuccios II. 
in Parma fihrt ihn dann sein Weg nach Rom in den Palazzo Farnese (bis 1695), er 
durchquert auf Reisen ganz Italien, um in den Jahren 1701—04 am Wiener Hof 
zu Schénbrunn, spiter bis zum Jahre 1707 am groBherzoglichen Hof von Florenz 
im Palazzo Pitti als Maler tatig zu sein, und sogar in England, den Niederlanden und 
Paris hat die zwangslose Anmut seiner Schépfungen Bewunderer und viele Freunde 
gefunden. Endlich, seit dem Jahre 1717, wieder in Venedig, hat er dort,,ala grande‘ 
bis zu seinem Tode (1734) gewirkt und gelebt. Mariette, Algarotti und d’Argen- 
ville sind die Zeugen und Kinder seines Ruhmes, die Pariser Académie, wie auch die 


Accademia Clementina zu Bologna sind stolz darauf gewesen, Ricci unter den Ihren 
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aufnehmen zu diirfen; er galt und gilt als der gréBte Vorginger des Giov. Batt. Tie- 
polo, und kein Geringerer als Fragonard hat seinen Werken rege Aufmerksamkeit 
geschenkt. Obwohl der Haltung auf seinem Selbstportrit zufolge im Bann der hé- 
fisch-akademischen Konvention, wie sie von Paris ausgegangen, zeigt doch eine saf- 
tigere Zwanglosigkeit den weniger nach der Seite des Verstandes bekiimmerten Ita- 
liener; auch koloristisch wiirde diese Meinung ihre Berechtigung erweisen. Das Selbst- 
bildnis, gemalt fiir die Galleria degli autoritratti Cosimos III., wird im Katalog der 
Uffizien vom Jahre 1704 noch nicht erwahnt und ist daher etwa um das Jahr 1706 
zu datieren. — Joachim von Derschau: Sebastiano Ricci. Heidelberg 1922 S. 83. 


<91) ANDREA POZZO. Sicher kein Grandseigneur im Sinne der Akademiker, da 
Pozzo bereits im Alter von 22 Jahren sein Noviziat bei den Jesuiten durchmachte 
und sein Leben lang als Dekorationsmaler zum Ruhm des Ordens titig war, aber 
zu Zeiten auch als gehorsamer Bruder in hartesten Obliegenheiten des Alltags zu 
dienen wuBte, sicher also kein Grandseigneur, doch haben die klugen Leiter der S. J. 
es verstanden, das besondere Talent ihres Padre sich zu Nutzen zu machen, wenn es 
galt, durch erwiesene Gefalligkeiten ihre geistliche EinfluBsphare zu erweitern. Am 
bekanntesten sind Pozzos Fresken an den Gewdlben von S. Ignazio zu Rom (1685), 
um von seinen Arbeiten in Piemont zu schweigen; am interessantesten ist fiir uns 
die Tatsache, daB der Maler-Architekt seit dem Jahre 1704 bis zu seinem Tode in 
Wien ansassig und am kaiserlichen Hofe Leopolds, aber auch fiir den Fiirsten Adam 
Liechtenstein tatig war, dessen Wiener Palais er mit Fresken auszierte. So illustriert 
Pozzo das Eindringen der barocken Grofdekoration iiber Osterreich nach Siid- 
deutschland, wie uns friiher Vivien fiir die Ubertragung des franzésischen Ge- 
schmackes nach den westlichen Teilen Deutschlands wichtig war. Pozzos Selbstbild- 
nis befindet sich in der Galleria degli autoritratti, fiir die es der Maler erst auf mehr- 
maliges Bitten Cosimos III. und nachdem er die Erlaubnis der Oberen seines Ordens 
dazu eingezogen, in Rom gemalt hat (1685); es ist ein Gegensatz von sprechender 
Deutlichkeit, daB etwa zu der gleichen Zeit Le Brun sein Selbstbildnis dem toskani- 
schen Fiirsten als Geschenk iibersendet. — Leone Pascoli: Le vite de’pittori. Roma 
1730 Bd. 2 S. 273. H. VoB: Die Malerei des Barock in Rom. Berlin 1924 S. 579. 


(92) PAOLO UCCELLO. Die Tafel — seit dem Jahre 1847 im Louvre zu Paris —, 
von der wir als Ausschnitt nur den Kopf des Uccello abbilden, zeigt im ganzen fiinf 
minnliche Brustbilder im Nebeneinander aufgereiht: namlich, von links nach rechts, 
Giotto, Uccello, Donatello, Antonio Manetti und Brunelleschi; alle Dargestellten 
sind durch Namensunterschrift kenntlich gemacht. Vasari, dem das Gemilde be- 
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kannt war, und der sich seiner fiir die Holzschnittportrats vor den Lebensbeschrei- 
bungen der einzelnen Kiinstler bediente, schrieb es in der ersten Ausgabe der Vite 
(1550) dem Masaccio und erst in der zweiten Ausgabe dem Uccello zu; es befand 
sich zu seiner Zeit im Besitz des Giuliano da San Gallo. Auf Grund dieser labilen 
literarischen Beglaubigung ist das Werk zu einer Arbeit von der Hand des Uccello, 
das Portrat des Malers zum Selbstbildnis erhoben worden. Man hatte besser getan, 
sich zu iiberlegen, ob die Tafel des Louvre durch ihre Malweise die Méglichkeit 
bietet, in unserem Sinne des Quattrocento bei der so fragwiirdigen Meinung des 
Vasari zu verharren. Hierzu ware nun zu bemerken, da8 der materielle Zustand des 
Gemiildes infolge von Beschidigungen und Ubermalungen ein endgiiltiges Urteil 
iiber sein vielleicht urspriingliches Aussehen heute auf erst schwer, ja vielleicht un- 
miglich macht. Wenn schon Crowe und Cavalcaselle dafiir eingetreten sind, in dem 
Werk eine alte Kopie aus der Zeit des Pontormo zu sehen, so weif ich nicht, woher 
den verdienten Forschern gerade diese Bestimmung gekommen ist, will aber im fol- 
genden versuchen, das, was mir daran richtig scheint, hinzunehmen oder in anderer 
Richtung auszudeuten. 

Da von der Malweise als Kriterium schlechterdings nicht mehr gesprochen werden 
kann, miissen wir uns an das geistige Programm in der Darstellung halten. Finf 
Kistler, unter ihnen nur Giotto als Vertreter des Trecento, sind auf einer cassone- 
artigen Tafel vereint, als eine Gruppe von Mannern, deren Wirken tiberschaubar 
zu taxieren und in seiner Wurzel (Giotto) zu erkennen ist. Schwerlich werden wir es 
Uccello selbst zumuten, da er sich und seine Zeitgenossen in dieser historisch- 
retrospektiven Gesinnung empfunden und dargestellt habe. Nach dieser Seite will 
ich gerne annehmen, da wir es mit einem Einfall des 16. Jahrhunderts zu tun ha- 
ben, der, ganz im kunsthistoriographischen Sinne Vasaris, diese Reihe von 
,uomini famosi“ zusammengebracht hat. 

Kinen bestimmten Meisternamen anzugeben verbietet die ungleichmifBige, teil- 
weise sogar minderwertige Kunst, die sich an den einzelnen Képfen betatigt. Na- 
mentlich sind (von Giotto selbstredend abgesehen) die Bildnisse des Manetti und 
Brunelleschi von solch térichter Ausdruckslosigkeit, nach der anderen Seite jedoch 
die Portraits des Uccello und Donatello von einer weit iiber das Vermégen des Quat- 
trocento hinausgehenden Auffassung (der Uccello erinnert geradezu an den Stil des 
Vasarischen Autoritratto), da man keinen rechten Ausweg sieht aus dem Dilemma, 
in welches der Anblick der Tafel bringt. Vielleicht daB irgendwelche Bildnisse oder 
Selbstbildnisse des Uccello und des Donatello sich hier in einem Pasticcio des 16. Jahr- 
hunderts erhalten haben. Aber auch diese Meinung begegnet dem historischen Zwei- 
fel, da uns im 15. Jahrhundert kein Selbstbildnis eines italienischen Malers auGer- 
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halb der assistenza vorgekommen ist. — Vasari-Milanesi. Firenze 1878 Bd. 2 S.216. 
Crowe und Cavalcaselle: History of painting in Italy. London 1911 Bd. 4 S. 119, 


(93) GENTILE BELLINI. Georg Gronau hat gelegentlich der Berliner Ausstellung 
von Werken der Renaissance aus Privatbesitz (1898) auf Grund der Medaille des 
Vittore Camelic diese Kreidezeichnung, ehemals in der Sammlung von Beckerath, 
heute im Kupferstichkabinett zu Berlin, als Selbstbildnis des Gentile Bellini be- 
stimmt und als Studie fiir eine der Assistenzfiguren erkennen wollen, welche rechts auf 
dem Bilde der Prozession der Reliquien des H. Kreuzes auf dem Markusplatz (Ge- 
mialde des Gentile vom Jahre 1496 heute Venedig, accademia) einherschreiten. Un- 
leugbar ist die Ahnlichkeit zwischen der Medaille und der Zeichnung gro8, wenn 
nur auch die Zeichnung von jener Qualitat ware, die ihre einwandfreie Zuschreibung 
an Gentile Bellini zur Notwendigkeit machte. Dies ist meiner Meinung nach nicht 
der Fall. Eine verlegene Trockenheit in der Strichfiihrung und lahme Leblosigkeit 
des Ausdrucks will mir zu den sonstigen, viel amiisanteren Zeichnungen des Gentile 
nicht passen. Wohl ein Bildnis, aber kein Selbstbildnis des Gentile Bellini wird also 
das Blatt darstellen. Ob gerade der Umstand, daf es in seinen Konturen mit der 
Nadel durchstochen ist, fiir die Originalitat zeugt, scheint mir auch noch einer Dis- 
kussion fahig. Ubrigens findet sich weder bei Vasari noch bei Ridolfi auch nur die 
geringste Erwahnung, daB Gentile sein Portrat in der assistenza des obengenannten 
Gemildes angebracht habe. — Zeichnungen alter Meister im Kupferstichkabinett zu 
Berlin. Berlin 1910 S. 14 No. 73. Detlev von Hadeln: Venezianische Zeichnungen des 
Quattrocento. Berlin 1925 S. 44, Georg Gronau: Die Kiinstlerfamilie Bellini. Leip- 
zig 1909 S, 41 und 51,. 


(94) GIOVANNI BELLINI. Gegen die Glaubwirdigkeit dieses sogenannten Selbst- 
bildnisses erheben sich Bedenken verschiedenster Herkunft, die alle zur Ablehnung 
des Werkes als einer Selbstdarstellung des groBen Venezianer Malers fiihren. Und 
dies ist der Fall, obwohl das Portrat in den Bestand der Galleria degli autoritratti 
aufgenommen worden ist. DaB die Signatur ,,JOANNES BELLINVS“ ohne jede 
Bedeutung fiir die Persénlichkeit des Dargestellten ist, darf durch die Kenntnis an- 
derer Werke des Meisters mit der gleichen Signatur als bekannt vorausgesetzt wer- 
den. Gegen die Identifizierung mit den Ziigen des Malers, ja vielleicht sogar gegen 
die Zuschreibung des Bildnisses an Giovanni Bellini itberhaupt sei zundchst ange- 
fihrt die geringe kiinstlerische Qualitat. Wem die gemeiSelte Prazision des Dogen 
Leonardo Loredano (London, National-Gallery) zur Verfiigung gestanden, der war 


einer solch verblasenen Weichheit und seelischen Leere nicht fahig, wie sie die Her- 
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stellung und der Ausdruck des Portrats in den Uffizien aufweisen. Der Kontur der 
Biiste ist sinnlos, und der schmale Kragen preBt dem Hals die Luft aus, um nur diese 
Details einer unfahigen Hand zu erwahnen. Ferner lassen der Ausdruck und die 
Richtung der Augen das jedem Selbstbildnis eigentiimliche Sich-Fixieren vollig ver- 
missen. An dritter Stelle macht es die Ikonographie unmiglich, an Giovanni Bellini 
zu denken. Seine Ziige sind uns iiberliefert durch eine Medaille des Vittore Camelio 
und durch eine Zeichnung seines Schiilers Vittore Belliniano (?) im Musée Condé zu 
Chantilly. Beide Male hat der Meister an seiner zarten kérperlichen Erscheinung 
nichts von der wohlernahrten Breite des Florentiner Bildnisses, beide Male gehéren 
seine hageren, sympathisch-feinen Ziige einem ausgesprochenen Langschadel, dessen 
Physis wohl nie zur Verfettung geneigt haben wird. Der Wunsch, auch Giambellino 
unter den Selbstbildnissen der Uffizien zu bewahren, war der Vater der unhaltbaren 
Zuschreibung. — Roger E. Frey: Giovanni Bellini. London 1900. Lionello Venturi: 
Le Origini della Pittura Veneziana. Venezia 1907, wo S. 388 die Zeichnung zu Chan- 
tilly irrtiimlich als Selbstbildnis bezeichnet wird. Georg Gronau: Die Kiinstlerfami- 
lie Bellini. Leipzig 1909 S. 119 u. 128. 


(95) FILIPPINO LIPPI. Dieses zweite, sogenannte Selbstbildnis des Filippino 
wurde von dem Schépfer der Uffiziengalerie dem GroBherzog Peter Leopold I. von 
Toskana (1765—90) aus dem Besitz des in Pisa geborenen und in Florenz ansfssi- 
gen englischen Malers und Bilderkenners Ignazio Hugford (1703—78) als Selbst- 
bildnis des Masaccio zum Preis von 30 Zechinen im Jahre 1771 fiir die Galleria degli 
autoritratti erworben (eine Florentiner Goldzechine gleich etwa 10 Goldmark). 
Es ist auf einen Ziegelstein gemalt, woher sich die unregelmaBige Form der Tafel 
erklart. Véllig im Dunkel scheint es bleiben zu sollen, wie Hugford in den Besitz 
des Portraits gelangt ist. Nachdem inzwischen durch die ikonographische Forschung 
die Taufe auf Masaccio als unhaltbar erkannt und in dem Bildnis die Ziige des Filip- 
pino Lippi festgestellt worden sind, erfreut es sich der denkbar gréBten Beliebtheit 
bei dem kunstbeflissenen reisenden Publikum. Nicht dieser Umstand allein erweckt 
den Verdacht kultivierter Seelen, noch mehr fiihlt sich das erfahrene Auge durch die 
Ausfiihrung des sogenannten Selbstbildnisses zur starksten Skepsis unwiderstehlich 
gereizt. Denn es ist schlechtweg undenkbar, daB ein Meister des ausgehenden 15. Jahr- 
hunderts in dieser lockeren, malerischen Weise gezeichnet haben sollte, wie wir sie 
auf dem Portrat in den Uffizien beobachten kiénnen. Die andeutende Manier, mit 
der die Kappe des Jiinglings umrissen ist, und die zwar schiilerhafte, aber doch in 
freier Tradition auferzogene Handschrift an der Biiste des Bildnisses verweisen auf 
einen Zeichenstil, wie er dem 18. Jahrhundert wohl ansteht. Macht man sich gar 
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erst die Miihe, das Original aus der Brancaccikapelle (Tafel 8) mit dem sogenannten 
Selbstbildnis der Uffizien zu vergleichen, so vertieft sich Zug um Zug die Notwendig- 
keit, dieses Machwerk aus der Reihe der eigenen Arbeiten des Filippino Lippi zu 
streichen. Erfreut namlich das Original durch eine hagere Spannung und durch siche- 
ren winkligen Bruch im Kontur des Gesichtes, so miissen wir bei dem irrtiimlich 
zugeschriebenen Stiick in den Uffizien uns mit einer charakterlos verlaufenden Linie 
begniigen. Konzentriert man sich gar auf die Art, mit der ein Auge hier und dort 
im Bau des Kopfes untergekommen ist, vergleicht man die so begehrlich schwellen- 
den, aber trotzig geschlossenen Lippen Filippinos mit dem térichten, halbgeéffneten 
Mund auf dem andern Bilde, kontrolliert man zuletzt, wie nonchalant bei Filippino 
ein starres Biischel Haare iiber die Stirn vorsteht, wahrend der ausfiihrende Maler 
jetzt an dieser Stelle zaghafte Entsagung iibt, so giaube ich der Betrachtung ge- 
niigende Anhaltspunkte genannt zu haben, um die Unvereinbarkeit der beiden Bil- 
der glaubhaft zu machen. Ich halte es nicht fiir unméglich, daB Hugford, der sich 
mit den Selbstbildnissen der Maler vergangener Zeiten fiir Illustrationszwecke be- 
schaftigt hat, in diesem Falle eine Arbeit seiner Hand in den Besitz der groBherzog- 
lichen Galerie gespielt hat. War dem so, so ware das Pseudeportrat Filippinos ein 
interessantes stilistisches Dokument, wie zeitgenéssisch und damit unhistorisch das 
18. Jahrhundert sich alte Kunst vorzustellen beliebte. Natiirlich gefiel in einer Epo- 
che, die Bartolozzi hervorgebracht hat, der Masaccio-Filippino der Uffizien wesent- 
lich besser als das Selbstbildnis in der Brancacciikapelle. — Vasari-Milanesi. Firenze 
1878 Bd. 3 S. 480f. Thieme und Becker: Kiinstlerlexikon. Leipzig 1925 Bd. 18 S. 81. 


496) LIONARDO DA VINCI. Unsere Vorsteliung von der kérperlichen Erscheinung 
Lionardos kniipft sich hauptsachlich an das literarische Portrait, welches Giovanni 
Paolo Lomazzo in seinem Tempio della Pittura hinterlassen hat. Ks heiBt dort: ,,Hebbe 
la faccia con i capelli longi, con le ciglia e con le barba tanto longa, che egli pareva 
la vera nobilta del studio, quale fu gia altrevolte il Druido Hermete o l’antico Pro- 
meteo.** Wir erschauen in diesen Worten ein gewaltiges Gesicht: Dionysos, dem die 
Bartigkeit den zugehérigen Anschein des Zweideutigen verleiht, wie er auch fiir Lio- 
nardo willkommen zuzugestehen ist. 

Die von uns abgebildete Rételzeichnung, seit dem Jahre 1845 in der Kgl. Biblio- 
thek zu Turin, ist wegen einer posthumen Inschrift: ,,Leonardus Vincius. Ritratto 
di sé stesso assai vecchio“ als Selbstbildnis des Malers akzeptiert worden. Wir striu- 
ben uns gegen diese Annahme aus verschiedenen Griinden. Der Dargestellte scheint 
erstlich zu greissenhaft, um fir einen hohen Sechziger zu gelten; man wiirde bei 
unbefangener Schau dem Typus geruhig acht Jahrzehnte menschlichen Daseins 
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geben. Ferner ist von dem Prometheischen, von dem Lomazzo berichtet, nicht die 
Spur zu finden. Lionardo trug zwar langes Haupthaar und einen langen Bart, aber 
deswegen sind noch nicht alle alten Bettlermodelle, die in der gleichen Zierde pran- 
gen, als Bildnis des Meisters wahrscheinlich. Die Identifizierung der Zeichnung mit 
den Ziigen Lionardos, von wannen auch immer die Unterschrift auf dem Blatte 
stammt, schenkt uns einen Lionardo aus der Theatergarderobe der Meininger, mit 
dem wir uns nicht befreunden kénnen. Ich erachte es in diesem Zusammenhang nicht 
als meine Aufgabe, die letzte Lésung des nicht einfachen Problems zu finden; diese 
Zeilen mégen die Anregung bieten, eine Iconographia Vinciana zu schreiben. Dabei 
wird denn auch das gemalte sogenannte Selbstbildnis in den Uffizien nicht zu um- 
gehen sein. Vielleicht ist es wirklich, wie Eugéne Miintz meinte, ,,avec un chic 
longtemps aprés“ nach der Turiner Zeichnung hergestellt worden; aber gegen diese 
Meinung steigen doch Zweifel auf, weil die Faktur des, iibrigens héchst minder- 
wertigen Gemiildes, auf die stilistischen Gewohnheiten des 17. Jahrhunderts (Hell- 
dunkel) oder einer Hand des 18. schlieBen laBt, welche sich gefiel, als Nachziigler 
Rembrandtscher Manier zu arbeiten, wenn nicht doch ein historisierender Pinsel 
und sein Talent uns Afft. Hat sich aber in dieser Kopie (?), oder wie wir das Ge- 
milde rangieren sollen, eine wenn auch versiiBlichte Erinnerung an das einzig- 
artige Menschenantlitz Lionardos erhalten, so darf man ihr weniger gram sein, als 
sie es eigentlich verdiente. — Gustavo Uzielli: Ricerche intorno a Leonardo da Vinci. 
Roma 1884 S. 269 u. 463. Bernhard Berenson: The Drawings of the Florentine 
Painters. London 1913, Bd. 2 No. 1083. Giovanni Poggi: Leonardo da Vinci. Firenze 
1919 S. XL. 


(97) RAFFAEL SANZIO. Kein Bild hat in solchem Mae wie dieses sogenannte 
Selbstbildnis der Uffizien die Vorstellung beeinfluBt, welche sich die Nachwelt von 
dem Aussehen Raffaels gebildet hat. Zugleich aber besitzt selten ein Werk Raffaels 
ein dunkleres Pedigree, zugleich zeigen wenige seiner Portritstiicke gleich minder- 
wertige Qualitat. Sicher ist, daB ein Selbstbildnis Raffaels im Jahre 1675 im Nach- 
laBinventar des Kardinals Leopoldo de’ Medici, des Griinders der Galleria degli 
autoritratti, erwahnt, nicht identifiziert werden kann mit dem Exemplar, das wir 
abbilden; denn dies von Leopoldo noch kurz vor seinem Tod durch den Cavaliere 
Fontana in Venedig erworbene Selbstbildnis Raffaels war in Pastell (mehrere Krei- 
_ den) gemalt und zeigte den Kiinstler ,,con barba e basette, vestito alla francese“, 
Es scheidet also aus unserer Betrachtung aus; iiber seinen Verbleib ist nichts be- 
kannt. Fraglich dagegen ist es, ob die einfache Notiz iiber ein Selbstbildnis Raffaels, 
das aus der Erbschaft der GroBherzogin Vittoria della Rovere im Jahre 1631 von 
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Urbino nach Florenz gelangte, auf unser Exemplar bezogen werden darf (un quadro 
in tavola Ritratto di Raffaello disua mano); der Wortlaut der Notiz ist zu allgemein, 
um eine notwendige Beziehung zu dem bartlosen Selbstbildnis herstellen zu kénnen. 
Seit wann dieses.sich mit Sicherheit in den Uffizien nachweisen laBt, das festzu- 
stellen ist mir nicht gelungen. Trotz all dieser UngewiGSheiten ist ein Zweifel an der 
Kchtheit des sogenannten Selbstbildnisses, soweit ich sehe, ernsthaft noch nicht ge- 
auBert worden, ja die Forschung hat sich dabei beruhigt, es als etwa im Jahre 1506 
entstanden zu datieren. Denn in diesem Jahre war Raffael in Urbino, das Selbst- 
bildnis, so wurde kombiniert, hat sich aus Urbino vererbt, ist also von Raffael 
gemalt, ,,um seinen Ginnern eine Erinnerung an sich zu hinterlassen“‘, und so 
schlo8 sich der Ring bequemer Vorstellungen, wie es sich nicht besser wiinschen lieB. 

Seien wir unbefangen und versuchen wir den Staub der Konventionen von uns zu 
schiitteln. An erster Stelle ware zu bemerken, daB keine literarische Uberlieferung 
in irgendeiner Form von diesem Werke in praziser Weise spricht. Bei dem vorbild- 
lichen Ansehen, das Raffael durch die Jahrhunderte genossen, ist ein Schweigen 
Vasaris, Baldinuccis, des Padre della Valle und sogar noch Lanzis in diesem Falle 
von Bedeutung. Ein Selbstbildnis Raffaels, zudem noch an so auffalliger Stelle, sollte 
der Aufmerksamkeit der Kunsthistoriographen gleichgiiltig gewesen sein ? — Den- 
noch kann ich mit Exaktheit nicht angeben, wann das sogenannte Selbstbildnis in 
die kunstgeschichtliche Literatur eingefiihrt worden. Als ein nicht unwichtiger Bei- 
trag zu der ganzen Frage, die die spezialisierte Raffaelforschung genauer beant- 
worten mag, erscheint es mir aber, da mir kein Stich nach dem Selbstportrat vor 
der Zeit des Auguste Gaspard Louis Desnoyers (1779—1857) vorgekommen ist. 

An zweiter Stelle ist zu beachten, daB einem selten wieder ein Portrait mit so 
charakterloser Handschrift vor das kritische Auge kommen wird. Ich schweige von 
den organischen Monstruositaten, die die gewellten Umriflinien des Oberkérpers 
ahnen lassen; ersichtlich wird dagegen am Halsausschnitt des Gewandes ein linea- 
rer Dilettantismus des Konturs, der sich weiterhin verfolgen laBt an der Zeichnung 
des Halses, des Haarbeutels, des Baretts, am Umrif des Kopfes, wie denn dieser 
Kopf in lebensfahiger Weise tiberhaupt nicht auf dem Hals festgewachsen sein kann. 
Der Infantilismus in der Bildung der einzelnen Formen muB verglichen werden mit 
der beflissenen Deutlichkeit auf dem Portrat des Angelo Doni, um eine Vereinbar- 
keit des sog. Selbstbildnisses mit dem Stile Raffaels um 1506 immer weiter hinaus- 
zuschieben. 

Aber, so wird man argumentieren, alles, was hier in der Ausfiihrung des Wer- 
kes bemakelt wurde, hat ihm nicht urspriinglich angehaftet und ist auf Rech- 


nung der zahllosen Restaurierungen zu setzen, die das Bild hat erleiden miissen. 
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Zugegeben selbst, da spaterer Hande unverstandige Absicht ein originales Ge- 
malde des 16. Jahrhunderts seines ehemaligen guten Aussehens entkleidet hatte, so 
bleibt eines an dritter Stelle zur Bestarkung unserer Bedenken nicht zu umgehen. 

Der geistige, oder sprechen wir es praziser aus, der sentimentale Ausdruck des 
Portratstiickes lehrt eine Gesinnung Raffaels sich selbst gegeniiber kennen, wie sie 
im 16. Jahrhundert ohne Beispiel dasteht; oder spricht dieser Ausdruck nicht viel- 
mehr von einer allgemeinen Gesinnung Raffael gegeniiber, die zu pflegen und zu 
hegen den Epigonen am Ende des 18. Jahrhunderts und zu Beginn des neunzehn- 
ten vorbehalten war ? — Ich glaube damit eine Spur gewiesen zu haben, die vielleicht 
zur Liésung des Ratsels fiihren méchte. 

Persénlich befragt, wie ich mir die Entstehung des sog. Selbstbildnisses Raffaels 
in den Uffizien denke, wiirde ich der Meinung Ausdruck verleihen, da es in jedem 
Falle eine nicht eigenhandige Arbeit des Meisters darstellt. Es ist entstanden, indem 
sein Verfertiger das Selbstbildnis aus der Schule von Athen, unsere Tafel 15, im 
Gegensinne kopiert hat und als Selbstandiges jenes Aroma von ,,Gétterjiingling“ 
hinzufiigte, das das Portrat so anwidernd begleitet. Ob nun dieser ProzefS der Her- 
stellung des Bildes, bei dem eine bése Absicht vorauszusetzen gar nicht unbedingt 
notwendig ist, noch gegen das Ende des sechzehnten oder am Beginn des siebzehn- 
ten Jahrhunderts stattgefunden hat (Notiz der Rovereerbschaft), ob er um 1800 sich 
vollzogen, welcher Meinung ich zuneige, das zu entscheiden scheint mir beinah nicht 
mehr miglich. — E. Ridolfi: Di alcuni ritratti delle Gallerie Fiorentine. Archivio sto- 
rico dell’arte 1891 Bd. 4 S. 425—428. Aurelio Gotti: Le Gallerie di Firenze. Firenze 
1872. S. 335. Crowe und Cavalcaselle: Raphael. Leipzig 1883 S.221. Beschreibendes 
Verzeichnis einer Privatsammlung von Kupferstichen. Leipzig 1873 Bd. I: Raphael 
S. 28, 37, 44, 73, 79, 91 u. 116. F. A. Gruyer: Raphael, peintre de portraits. Paris 
1881 Bd. 1 S. 17—29. Georg Gronau: Raffael. Stuttgart und Leipzig 1909 S. 217. 


(98) PALMA VECCHIO. Bei Vasari findet sich die Erwahnung eines von ihm ge- 
priesenen Selbstbildnisses des Palma, eines Werkes, das der Aretiner sich nicht 
scheut, den Arbeiten eines Lionardo und Michelangelo an Verdienst zu vergleichen. 
Leider reicht die Beschreibung bei Vasari nicht aus, um das von uns abgebildete, 
sicher venezianische Portriat der alten Pinakothek zu Minchen als das verschollene 
Bildnis des Palma hinzunehmen, obwohl eine Identifikation in diesem Sinne von 
O. Miindler gewagt und von der Miinchener Galerieleitung akzeptiert wurde. Sie ist 
heute wiederum aufgegeben, weil das Miinchener Portrait mit dem einzig authen- 
tischen Bildnis Palmas vor Vasaris Vita (Holzschnitt von Coriolano nach einer Zeich- 
nung Vasaris) aber auch nicht die mindeste Ahnlichkeit aufweist. Eine andere Ver- 
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sion geht dahin, in dem Miinchener Portrat das Bildnis eines Mitgliedes der Augs- 
burger Kaufmannsfamilie Fugger von der Hand Giorgiones zu sehen, welches Carlo 
Ridolfi in seiner Vita di Giorgione immerhin so genau kennzeichnet, daB eine Gleich- 
setzung von literarischer Nachricht und Monument nicht ganz téricht diinkt, zumal 
es eine Radierung von Wenzel Hollar gibt (Parthey 1367), die das Werk mit dieser 
Bestimmung des Meisters und des Dargestellten reproduziert. Sich auf einen be- 
stimmten Meisternamen festzulegen, ist heute infolge des sehr ruindsen Zustandes 
des Bildes eine Unméglichkeit. Es 1a8t sich nur mit Bestimmtheit versichern, daB 
wir es mit einem Portrat aus dem Kreis Giorgiones (und zwar aus seiner letzten 
Schaffenszeit) zu tun haben, daB in unserem Zusammenhang besonders interessiert 
wegen seines ebenfalls in gewissem Sinne romantischen Bildinhaltes; wir beobachten 
damit einen Zusammenhang zwischen Selbstbildnis (Tafel 21) und allgemeinem Por- 
tratstil, der uns wichtig ist. — Vasari della Valle: Siena 1792 Bd.7 S. 26. Carlo Ridolfi: 
Le Meraviglie dell’arte ed. v. Hadeln. Berlin 1914 Bd. 1 S. 106. Crowe und Cavalca- 
selle: Gesch. d. i Malerei. Leipzig 1876 Bd. 6 S. 550. Iwan Lermolieff: Die Galerien 
zu Miinchen und Dresden. Leipzig 1891 S. 23f. mit der unhaltbaren Zuschreibung 
an Cariani. Ludwig Justi: Giorgione. Berlin 1908 Bd. 1 S. 175f. u. Bd. 2 Abb. 32. 


(99) PARMEGIANINO. Uber Francesco Mazzola, den wir gemeinhin Parmegianino 
nennen, sind wir durch Vasaris Vita griindlich und gut orientiert. Der Aretiner Ma- 
lerbiograph verweilte im Jahre 1566, also 26 Jahre nach Parmegianinos Tod, in 
Parma und hat sich dort von Gerolamo Mazzola-Bedoli, der nicht nur Verwandter, 
sondern auch Kunstgenosse Francescos gewesen, authentische Unterrichtungen ge- 
holt. Chronologie und Werkekatalog sind in wenigen Vite des Vasari als so zuver- 
lassig befunden worden. Dies vorausgesagt, erregt es Erstaunen, da Vasari das 
Selbstbildnis Parmegianinos, heute unter den Malerbildnissen der Uffizien zu finden; 
véllig unbekannt geblieben sein soll, es erregt geradezu Bedenken, als er das jugend- 
liche Selbstbildnis im Konvexspiegel (Wien, Gemialdegalerie No. 57) hinsichtlich 
seiner Entstehung und seiner weiteren Schicksale auf das eingehendste beschreibt. 
Diese Bedenken verstarken sich, stellt man einen physiognomischen Vergleich zwi- 
schen dem jugendlichen Selbstbildnis Parmegianinos und dem sogenannten Selbst- 
bildnis der Uffizien an. Zwar ist dieser Vergleich dadurch erschwert, daB das Wiener 
Portrat den Maler bartlos im Alter von etwa 18 Jahren zeigt, wihrend das Floren- 
tiner Stiick ein von einem Vollbart umdiistertes Mannerantlitz aufweist. Obwohl 
nun, wie Vasari schildert, Parmegianino in reiferen Jahren einen Bart getragen, wird 
dieser Umstand es nicht vermocht haben, den Bau des Gesichtes grundsatzlich zu 


veraindern. Nun lassen sich aber gerade in der Bildung der einzelnen Teile des 
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Gesichtes auf beiden Gemiilden Unterschiede feststellen, die eine Ahnlichkeit der je- 
weils dargestellten Menschen so gut wie ausschlieBen. Ich beginne mit der Nase auf 
dem Selbstbildnis in Wien; sie verlauft durchaus gerade und neigt gegen ihre Spitze 
hin zum Breitwerden; man kann sich vorstellen, daB sie mit héherem Alter nicht 
graziéser geworden ist. Ganz individuell ist ferner die Bildung der Augen. Nicht nur 
quillt der Augapfel gewolbt unter den Lidern hervor, sondern der Abstand zwischen 
den Augenbrauen und den Randern des oberen Augenlides ist ungewéhnlich weit; 
also die Stirne senkt sich nicht iiber die Augen herunter, sie steht distanziert iiber 
ihnen und hat etwas Hochgezogenes. Ein Vergleich des Mundes verbietet sich von 
selbst eben wegen des Vollbartes auf dem Florentiner Bildnis. Dieses nun zeigt tief- 
liegende Augen und daher eine Stirnbildung, die weit iiber die Augen vorragt. Der 
Dargestellte hat ferner eine schmale, zierliche, gebogene Nase, die jedoch, um eine 
Adlernase genannt zu werden, mit zu geringer Intensitat aus dem Gesicht heraus- 
springt. Auf Grund dieser an ein und dem selben Antlitz wohl unvereinbaren Eigen- 
tiimlichkeiten glaube ich berechtigt zu sein, das Portrait in den Uffizien zwar nicht 
aus der Liste der Werke Parmegianinos, wohl aber aus der Liste seiner Selbstdar- 
stellung zu streichen. — Vasari della Valle. Siena 1792 Bd. 6 S. 343—361. Friéhlich- 
Bum: Parmigianino. Wien 1921 S. 37, setzt das Portrat in die spaiteren Jahre des 
Kiinstlers — ich nehme an zwischen 1530 und 40 — und akzeptiert es ohne weiteres 


als Selbstbildnis. 


(100) LUKAS CRANACH. Auch dieses in seiner Erscheinung eindrucksvolle Por- 
tratstiick, von dem es unbekannt, seit wann es in dem Besitz der Galleria degli 
autoritratti, gilt der Tradition als eigenhandiges Bildnis von Lukas Cranach dem A. 
Nach den griindlichen Forschungen von Flechsig kann diese Zuschreibung 
nicht mehr aufrechterhalten werden, und wir miissen das Werk, wegen seiner 
breiten Malweise und wegen der spiten Form des bekannten Schlangenzeichens 
als eine Arbeit von der Hand Lukas Cranachs des Jiingeren ansprechen, der, seit 
dem Jahre 1535 in die Werkstatte eingetreten, das Aussehen des greisen Vaters 
der Nachwelt iiberliefert hat. Das Gemalde tragt die Altersangabe und Datierung: 
Aetatis suae LXX VII 1550. Mit der gleichen Sicherheit ist zu behaupten, daG das 
Portrat Cranachs des A. auf der Kreuzigungsdarstellung in der Stadtkirche zu 
Weimar — der Meister steht rechts in der assistenza zwischen Johannes dem 
Taufer und der Gestalt Luthers als Betender — ebenfalls von der Hand des Sohnes 
stammt und nach dem Tod des Vaters (1553) auf Grund des heute in Florenz befind- 
lichen gréBeren Portraits in die Komposition eingefiigt worden ist. — Eduard Flech- 
sig: Cranachstudien. Leipzig 1900 S. 276. 
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{101) CAREL FABRITIUS. Dieses mannliche Brustbild im Museum Boymans zu 
Rotterdam war friiher dem Rembrandt zugeschrieben, bis im Jahre 1859 die Signa- 
tur ,,Fabritius“ (rechts unten) gelesen wurde. Neuerdings (1912) hat dann Schmidt- 
Degener eine zweite Signatur auf der Tafel entdeckt, die noch die Datierung 1645 
und die Angabe ,,Aet. A.° 31 enthalt. Durch diesen Fund glaubte der Gelehrte das 
Geburtsdatum des Fabritius auf das Jahr 1614 vordatieren zu kénnen, einzig aus 
dem Grunde, weil er das Portrat fiir ein Selbstbildnis erklarte. Wir vermigen ihm 
in dieser Annahme nicht zu folgen, einmal weil nicht auf dem Bilde geschrieben 
steht ,,Aet. suae“ und dann weil uns die ganze Behauptung mehr eine gefiihlsmaBige 
als eine bewiesene scheint. Fabritius, nach Hoogstratens Bericht in den Jahren 
1641—1643 Rembrandts Schiiler, beweist an dem Rotterdamer Portrat zur Geniige, 
wie gut er die Lehren seines Meisters verstanden. Ware das Werk ein Selbstbildnis 
miiBte es in der Kategorie ,,Emanzipation des Gefihls“‘ untergebracht werden. Ob- 
wohl es aber lediglich als Portrat eines Unbekannten gelten darf, besitzt es doch 
unser Interesse, weil es zeigt, in welcher Einheitlichkeit der Maler sich selbst und 
seine Modelle unter dem Zwang des Zeitgeistes sehen muBte. — Hofstede de Groot: 
Beschreibendes Verzeichnis. Paris-EBlingen 1907 S. 579. F. Schmidt-Degener: Het 
Geboortsjaar van Carel Fabritius. Oud Holland 1912 S. 189. 
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